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Einleitung 



Standpunkt und Ziel der Arbelt 



Standpunkt 

Einen „Beitrag zur Ästhetik der dramatischen Kunst im 
Z9. Jahrhundert" nannte ich diese Untersuchung. Da muß 
ich denn zunächst erklären, dad für mich ein dramatisches 
Ktmstwerk erst vollendet ist, wenn es von der Bühne herab auf 
die Masse wirkt. Die alte Dreiteilung Lyrik-Epos^Drama, die 
also das Letztere zum Teil der Dichtkunst macht, erkenne ich 
somit nielit an und betrachte die dramatisdie Kunst als selb- 
sMiidiss Kunst fOr sich. 

Diese Auffassung geht auf keinen geringeren zurück als 
William Shakespeare, der sich um die Drucklegung seiner 
Theaterstücke nicht kümmerte, weil er einer Buchausgahe 
keinen eigenen künstlerischen Wert beimaB. Femer lesen wir 
in der Vorrede der „Beiträge zur Historie und Aufnahme des 
Theaters" (Herausgeber: G. B. Lessing und Mylius. Stuttg. 
1750 f.) ; „wer wti0 nicht, daB di« dramatisdie Poesie mv durdi 
die Vorstellung in dasjenige Licht gesetzt werde, worin ihre 
wahre Schönheit am deutlichsten in die Augen fällt?" 

Schließlich heißt es in einem Briefe: „Ich habe nur einen 
einzigen Gesichtspunkt, aus welchem ich ein theatralisches Stück 
beurteile, nämlich die Vorstellung. Ich traue weder meiner Emp- 
findung noch meiner Kritik anders, als vor dem Theater". 
Dies schrieb Lessmg (am 25. Oktober 1772 in Wolfenbüttel). 

In der neueren wissenschaftlichen Literatur hat diesen 
Standpunkt als erster Wilhelm Scherer zwar nicht vertreten, 

O. Altman, Laubes Priozlp ^ 
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wohl aber angedeutet Er bexdclmet ein unaufgefOhrtes Drama 
nur aU »yBrudutOck'*. 

Sein SdiQler Paul Schleniher gieht schon einen Sdifitt weiter: 
tft» wäre so übel nicht, wenn man das Theater ganz aus der 
Literatur entfernte und ihm ein eigenes selbständiges Kunst* 

gebiet anwiese " schreibt er in den J. B. L.*), als ihm der 

Auftrag wurde, dies Gebiet allein bibliographisch su bdiandeln. 
Doch bereits im nächsten Jahrgang*) wurde diese Trennung 
wieder aufgehoben, und Alexander von Weilen, der Bearbeiter 
beider Teile, berücksichtigt nun das ,, Theater wesen" nur „so- 
weit es noch irgendwie mit der dramatischen Literatur und der 
Geschichte des Dramas zusammenhängt". Hier eine Grenze zu 
ziehen ist ja gewiß so gut wie unmöglich. Daß er aber nicht 
einmal „hübsche Inscenierungsvorschläge" zu seinem Gebiete 
rechnet, ist schwer verständlich. Er fühlt auch die Verpflichtung 
sich zu entschuldigen: ,,die J. B. L. haben ja dem Bedtirfnisse 
des Forschers, nicht dem des tätigen Dramaturgen zu dienen". 
Daß einer unsrer dramaturgischen Forscher einen solchen Gegen« 
Satz formuliert, ist tief bedauerlich. 

Doch hier ist nicht der PlatXi anl solche prinxlpieUen Fngen 
näher einzugehen, umsomehr als erfreulicherweise in neuester 
Zeit fast gleichzeitig zwei wissenschaftliche Werke erschienen 
sind, die die WMlige Loslftsung der dramatisdien Kunst (in des 
Wortes umfassendster Bedeutung) in den Mittelimnkt ihrer Be- 
trachtung stellen.*) Uns war es nur um die Bezeichnung unseres 
Standpunktes zu tun. 

Ist nun die dramatische Kunst eine konkrete,*) so kann 
man es nicht bei ästhetischen Theorien bewenden lassen, sondern 
muß die künstlerische Praxis m den Mittelpunkt der Betrachtung 

*) .Jahresberichte für neuere Deutsche Literatorgeichichte*', Bd. II 
(189t), Stuttg. 1893. Sthteather k WeltL 8. ut. 
«) J. B. L. Bd. m (IV,4). 

*) Hugo Dinger „Dnmatnrgle als Wlssmicluft**, Lpi. 1904 (bisher 
Bd. 1 u. a). Max FoO, ,^>es Drama In setaMB OagSBials aar Dlditkaiiaf« 
1004 (bisher Bd. I) 

*) Grillparzer sagt m seinen „ästhetischen Studien" so kucz als 
treffend: „Lyrik, Epos, Drama, Aussicht, Umsicht, Ansicht**. 
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Udlen. (POr die Malerei würde dieMr Satz triTial klingen» bd 
unserer Kunst mnfi er leider noch ausge^odien werden«) 

Unter diesen Voraussetsuncen will ich mith mit Heinrich 
Laube beschäftigen. 



29el 

Hören wir den Namen Heinrich Laube, dann denken wir 
nicht an den Politiker (denn der ist vergessen), noch an den 
Dichter (denn der ist vergessen),^) sondern ausschließlich an 
.den künstlerisciien Leiter deutscher Bühnen. 

Sehen wir uns aber die wissenschaftHche Beachtung an,^) 
die dieser Mann und seine Werke gefunden haben, so finden 
wir fast nur hterar- oder theaterhistorische Arbeiten. (So konnte 
man mit Genugtuung feststellen, daß in seinen dramaturgischen 
Werken bisweilen die angegebenen Daten mit den tatsächiichen 
um einige Tage differierten.) Seine praktische Tätigkeit als 
Bühnenleiter aber ist wissenschaftlich höchstens in soweit be- 
rücksichtigt worden, als sie rm Schreibtische aus geschah 
(also die dramaturgische im engsten Sinne des Wortes)» ftber 
seine eig^tiiche Bflhnentitigkeit linden wir nur kursorische 
meist feuilletonistische Erwähnungen oder anekdotische Br* 
mnerungen. 

Ich nun will mich hier ausschliefilich mit Laubes »»Prinsip 
der Theaterleitung" befassen. Es ist aber nicht meine Absicht» 
einen Beitrag zur wissenschalüichen Laube-Pocschung ■ZU liefern» 
Bs soll überhaupt kein Beitrag zur Theater-Geschichte, sondern 
zur Ästhetik der dramatischen Kunst s^. — Dies bedarf wohl 
noch einer BrldSrung. 

Was mir letzten Endes vorschwebt, ist ein System der Regie- 
kunst-Wissenschaft. Geleistet v/erden kann eine solche Arbeit 
von einem wissenschaftlich (theoretisch) und künstlerisch 
(praktisch) gleich geschulten und gleich fähigen Regisseur als 

*) DaO maa sor Ftter tttaMt loo. OtfliarMages lia Sepitalbar 1906 dao 

IMrUclor Laube mit dem Dichter LaObe yerwechselte und einig» triaer 
Dramen zur Aufffihrung brachte, war wenig einsichtsvolle Pietät. 
•) Eiaaela werde ich eie eret im lAiife der Arbeit erwtthnea. 



Krtanf «eiiMs Lebinimrbii. GmduUbm winda weikk «ia 
Werk tMm nodt aichL^) Hte lit MralMidl 

Dto An%alM te R q^Mw g i kk dm T«k det DMtera 
bühnangerecfat su gestelten und In Svene st latMt kon, da» 
dramatische Kunstwark xu ToUendeo.*) 

Dinger nennt nun ,,die gesamte wfseemchaifliche Behandlung 
der dramatiichen Kunst** Dramatorsie (a. a. O. I. Vorwort), 
üiefe aerkct er In eine tkeoretlsche und i>raktisehe \^s9enscliaft 
Für Aufgabe der letzteren hält er es, die jenigen, die sich mit 
dramatischer Kunst irgendwie befassen wollen, methodisch aus- 
zubilden und zu schulen** (a. a. O. L l). 

Demnach ist also die wissenschaftliche Behandlung der 
Regiekunst eine Unterabteilung der praktischen Dramaturgie": 
ihre Aufgabe ist die Schulung des Regisseurs. 

Wir wissen jetzt also, was wir von dem Neuland erwarten. 
Hegen wir den Wunsch, vielleicht einst die Bebauung in Angriff 
nehmen zu können, so muß es zunächst unsere Aufgabe sein, 
uns selbst zu schul e n. 

Wir sahen uns nun nach Lehrern um und glauben, in Hein- 
rich Laube nickt den schlechtesten gefunden lu haben. Wir 
wollen varsudicn, untere Erkenntnisse ayatematisch^kritiach 
darxuatdien. 

Zunickst mflssen wir in einer „ersten Abteilung** die Grund- 
lagen feststelfan, und swar In einem „eralcn Kapitel" die» aul 
denen die Vorbildung dea Theaterlelteri rukte^ dann In einem 
»»nveiten Kapitel" die, die dieeer fflr eine Tkeafterleitung fordertei 

') Ebenfalls der „Wissenschaft von der Regie»* Wege bereiten will 
«ine kleine Schrift: Victor Leon: ,, Regie. Notizen zu einem Handbuch. 
Da2U ein Geleitwort von Hermann Bahr** (München 1897 Brakls Rubin- 
Terlag). Cf. femer: „Regie", Studien cur dramatischen Kunst Ton Dr. Karl 
lisfsfliasii« Bertin e. Lp«. i§os. 

^ lea halte also dta Regisstar Ibr dsn »KflnKter Knast ass 
ThMten**. Do6h maß ich schon hier betoiMo* dsD ioh tnHtdem keiaes- 
^egs auf den Standpunkt Toa Bdwvd Görden Orslg (^filt Kunst des 
Theaters", Berlin 1905) oder gar Ton William Wauer („Der Kunst eine 
Gasse", Berlin 1906) stehe. Ich erklärte dies bereits in meiner 6e> 
sprechung des Craig'schen Buches (., Schaubühne" I i. Berlin 1905) und 
werde weiter unten auf dieses iciinstierische Prinzip z urück kommen. 
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In einer „zweiten Abteilung" werden wir die Tätigkeit selbst 

untersuchen, und zwar in einem „ersten Kapitel" die Prinzipien, 
denen die Darstellung und in einem „zweiten Kapitel'* die, 
denen der Spielplan unterlag. 

Da wir aber Heinrich Laubes Prinzip der Theaterleitung** 
nicht nur darstellen, sondern auch würdigen wollen, dürfen wir 
es uns nicht verdrießen lassen, bevor wir zu ihm selbst kommen, 
in einem ersten TeiT' auf die Anfänge der Theaterleitung zurück- 
zugehen und wenn wir ihn dann, in einem ,, zweiten Teil", be- 
handelt haben, in einem „dritten Teil" dem Einflüsse nach- 
zugehen, den er auf die weitere Entwickaiung ausgeübt hat» 
und im Schluftwort fcstziuteUen, ob dieser noch heute in Frage 
kommen kann* 

Worin besteht das Vorwärts 
unsrer Tage? Im Auabilden von 
Institutionen, welclie uns leid- 
lich sicher stellen dtm 

Latfbt. 
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Erster Teil 



Von den Voi|^gern Laubes 
Kapitel 1. Von Orandlegm 

,^OQ dcMein regarde prlnci- 
palantnt tot ipflii!^^ dat tfit, 
•t U paffte htelotiqttt at tetm 
tn qmlqm fiifon qu*aeeeMOlfw" 
L a. SiilMr. 

Von der lütte dee x8. bis sum Anfang des 20. Jalirhiinderts 
— will ssgen, von der Zelt an» in der die Btthne Teil der drams^ 
tisdien Kunst wurde und Gebiet wissenschaftlicher Forschung, 
bis auf unsere Tage — haben stets viele geistig in Betracht 
kommende Männer das abstrakte dramatische Kunstwerk dem 
konkreten vorgezogen. Sie verallgemeinerten, v/as der größte 
deutsche Dichter von dem größten Dramatiker sagte:^) „Durchs 
lebendige Wort wirkt Shakespeare, und dies läßt sich beim Vor- 
lesen am besten überliefern: der Hörer wird nicht zerstreut, 
weder durch schickliche noch unschickliche Darstellung. Es 
gibt keinen höheren Genuß und keinen reineren, als sich mit 
geschlossenen Augen durch eine natürlich richtige Stimme ein 
Shakespearesches Stück nicht deklamiereni sondern rezitteren 
zu lassen." 

Diese Auffassung scheint mir nur zum kleinsten Teile darauf 
zu beruhen, daß im Theaterbetriebe vielfach der Techniker und 
der Kaufmann den Dramatiker in den Hintergrund treten lassen* 

Vielmehr ist die Gewißheit daran Schuld, daB das, was man 
als Zuschauer auf der Bfihne sieht, überhaupt kein organisches 

*) Goethe „Shaketpeate und kein Ende". 
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Kunstwerk ist. Man erblickt lediglich Komödianten, die mehr 
oder weniger geschickt agieren, fehlt leider nur das geistige 
Band. Vorhanden also ist Mannigfaltiges, was fehlt ist die Ein- 
heit. Daß aber Einheit eine Grundnorm für ein Kunstwerk ist, 
sagt uns die Wissenschaft toxi Plato und Aristoteles Ims Fechner 
und Volkelt*) 

Diese notwendige Einheit kann auf der Bfiline unmöglich 
▼on den mitwirkenden Schau^elem erzielt werden, da diese 
selbst ja Teile des Kunstwerkes sind. Bs nniB daher noch ein 
Mann da sein, für den die Schauspieler lediglich Iffittd sind,*) 
während sein Zwedc die einheitliche Besedung und Darstellung 
des Textes zu sein hat. Man nennt ihn den Spidletter oder Regis- 
seur. Die Entstehung dieses Berufes wird aus idem notwendigsten 
Zwecke erfolgt sein. 

Die erste Aufgabe eines Spielleiters ist nämlich die Verteilung 
der Rollen, d. h. er muß bestimmen, welche Schauspieler die 
einzelnen Personen darstellen sollen. Um dies tun zu können, 
muß er Autorität haben, wie sie am Anfange der Entwickeiung 
nur der haben konnte, von dem die Schauspieler wirtschaftlich 
abhängig waren. Um seine Autorität aufrecht erhalten zu können, 
mußten die Schauspieler zu ihm auf persönlichen Erfolgen be- 
ruhendes Vertrauen haben, er mußte also selbst der. Protagonist 

*) Job. Volkelt „System der Ästhetik** I. Bd. S. 571 ff. München 1905. 

*) Von vornherein möchte ich hier einem Vorwurf begegnen, den 
Julius Mosen (Adolf Stahr gegenüber) Immermann machte -~ in einem 
von P. Friedrich in den „Masken^ ^ II. ao. Düsseldorf 1907 (Herausg. 
Schmidt-Bonn) veröffenüichton Brief — : ^Ala roinantitcli«r Draouiturg 
omOle er ron sdbtC die Sebenspider als dienende JHütM gebimodien* 
Damm die unendUcbe Oreeeut** — — den Geist (der Gegenwart) kann Idi 
aber nicht zur Darstellung teinfen durch Qn^amgMttf welchen wie 
Kindern alles und jedes eingelernt werden muß, sondern durch Menschen, 
in welchen ich die Fähigkeit wecke, diesen Geist in sich aufzunehmen und 
Ihre Mittel zur Darstellung desselben kennen zu lernen." Ich kann diesen 
so häuhg aufgestellten Gegensatz nicht anerkennen. Denn der Regisseur, 
der den Schauspieler als Mittel betrachtet, will ihn keineswegs Schablonen- 
Iwft verweadea und eo idvelllertttd wirkec. Im Oefenteil, er glaubt die 
FlM^elten dee 8ali««spMen beeeer so kenaen als dieser eelbeC ond ivlll 
sie doxeh Tidillce Verwendimc auf die höduM^fklb» jBlBfe flUma. 
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der Truppe sein. Dieser Protagonist nun, der eine einheitliche 
Wirkung erzielen will, muß in erster Linie darauf sehen, selbst 
nicht ,,«us dem Rahmen zu fallen". Ein solches Hintansetzen 
der eigenen Persönlichkeit zu Gunsten des Ganzen werden wir 
(am Anfang der Entwickelung) nur bei einem Manne finden, 
der zugleich der Dichter des Textes war. Der erste HegtSSeur , 
mußte also Direktor^ Schauspieler und Dichter sein. 

Aus der Praxis heraus mußte daher der erste Versuch kommen, 
auf der Bühne ein organisches Kunstwerk zu gestalten. Dem 
llaone aber, der dies untemabm — er hieß J. B. Poquelin imd 
nannte sich Meliere — wurden Körper und Kunst zu Grunde 
fedbchtet durch die Bühne seiner Zeit. Denn wollen wir diese 
kennen lernen, so dürfen wir nicht in der Geschichte der dränier 
tischen Kunst, geschweige denn in der Geschichte der Literatur 
Umschau halten, sondern in der chronique scandalecse. 

Die „Com^e Iren^aise*' in der Rue neim des Possts be- 
kam swar 1738 einen «»Regisseur der Spektakel des Klinics*'; 
daft dies aber nur eine Hof charfs war» erhellt aus dem Namen 
des erwihlten Ifannes: es war der Henog von AumonM) 

Femer lesen wir von der ersten Schauspielerin ihrer Zeit^): 
„die Clairon war liUe d'arrancement, und flbrifens geschidEt 
genug, um ein halbes Dutzend zu erheitern. So ging alles in 
Ordnung her, und Jedermann war begnügt." 

Leider findet sich diese Stelle — in einem Polizeibericht, 
Und Voltaire übertrieb nicht, als er in einem Brief vom 17. Ok- 
tober 1740 seine Landsmänninnen dem Preußenkönig Friedrich 
mit den Versen ankündigte: 

„Vous aures maussades actrices, 
lioiti^ fenune et moitiA putain, 
L*une begueide avec capriceSi 
L'autre d^bonnaire et catin, 
A qui le soufüeiir 01t Crispin 
Pait wi enfant dans les coulisses.'* 



^ ft. s. uacvm. 
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Dte SttUung te DIehtert In dknr Z«tt tdiüdert isnt Ln 

Bntyere^) „der Schauspieler ist in seiner Karosse hingelagert 
und spritzt dem Corneille, der zu Fuß geht, den Kot ins Gesicht." 

Aber schon das erste Jahr nach dem erwähnten Briefe des 
Voltaire sollte das Geburtsjahr der neuen dramatischen Kunst 
werden. Am 19. Oktober 1741 fand in London (in Goodmans 
Fieldes) jene denkwürdige Aufführung von ,, Richard III.** 
statt, in der, als Vertreter der Titelrolle, zum ersten Maie David 
Garrick das Evangelium William Shakespeare verkündete.^) 

Auch in Frankreich regt sich bald ein neuer Geist, Moli^res 
Streben hatte Wurzel geschlagen in seinen Schülern und Schülers- 
achülem» in Männern der Praads und Mianem der Theoim 
1748 ging der X9j&hrige Lekain zur BtUine- und Diderot ver- 
4itf«itlicht sein erstet Wfick» «inen ReoMUi» dtr ahin Gelegenheit 
gibt, auch auf das feanrtWicha Thmttt: eiosiiichaii.*) In seiner 
•isitn Scfafilt, licii vonMlmlicli an die Frtktünr wtudst»*) 
erkannt er dann die Notwendii^t eines Mannes, der auAer den 
SchaiMpielem auf der Bfihne sdbstindig titig sein mu0. Seine 
Aufgabe erf a0t er swar noch ganz iuSerlicfa» er soU >4>e)corateur^ 
sein, fiieortlisdi aber sieht er» worauf es aniwwntnt: Mot 
sownis iL me lois d'unitii»" 

In Deutschland nun hatte die Theorie auch schon ein* 
g aseb rt, Chr. MjUus^^*) spradi yon einein ,»Aitiidier" ffir die 

«) Ib. 8. IX 

0 cf. Christian Gaehde, ^avid Garrick als Shakespeare DarsWUtf 
and seine Bedeutung für die hetttige Sdtumapjdkuast". Berlin 19O4 

") Leasing^ Hamburg. Dramatui^e**, 84. Stack: ,^ieses Buch heiOt 
„Lea Bljoux Indiscrets", und Diderot will es jetzt durchaus nicht fe- 
schrieben haben". (Nach einer Übersetzung des i8. Jalirh. (Leasings?) 
neu herausggb. von Lothar Schmidt, München, bei Georg Mflll«', Prirat- 
dfSok o. J, (1906) S. ao3ff.). 

') f^iscours de la poesie dramatique'* 1757—58. (Dem Stüclce JLe 
pirt 4§ iHfline^ alt Vorwort beigegeben). 

>^ ^ine Abhandlung, worinnen erwiesen werden wird: daB db 
WeiuiefeslBlIicMciiI^ der VoMfdtaflg MI dsa fleben^ltlRi sbtaso aOtlg 
ist, «Is die iaatr« WabisakalAlktakilt tesslbaB» la GottacMs BMgim 

I'ilFig 174S^ 
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8chai]8|>ieler. Einen großen Schritt vorwärts Ivliigt uns dann 
Joh. Elias Schlegel,") der zwar ebenfalls von Auf sieht" spricht, 
diese soll aber ausgeübt werden von einem ,,Mann von Ansehen 
und Urteilskraft", ferner betont er ausdrücklich, es dürfe kein 
„Komödiant" sein. 

Die Probe auf dies Exempel sollte bald gemacht werden 
können — wir sind beim ersten deutschen National-Theater 
angelangt. 

Gottsched zwar hatte schon versucht, Bühne und Literatur 
zu vereinigen — er kümmerte sich bei der Neuberin um den 
%Melplan, um Kostüme, um Dekorationen, ja, wir erfahrt 
adbst, dad dort Dichter bd den Proben ihrer Werke zugegen 
waren^^) — , es war ihm aber nicht gelungen, die Vorbedingung 
für sein Ziel su adiefftii: eine stehende Bühne. Noch wrnren 
Piimipele nrnimachrlnkte Machthaber der Wandertruppen. 

Oft ersdiiea (1766) die eitfee ^G^aMMt des deutschen 
ThealecB.^) Ihr Verfasser, Lömeot machte gegsn die Prinipel- 
schaft energisch Front und vertaagte dann: „der FQrrt oder die 
Republik sollen selbst das Direktorium führen, d. h« einen Kann 
wählen, welchem, begabt mit einer feinen Kenntnis der schönen 
Künste und Wissenschaften, die Annahme der Schau^eler, 
die Wahl der Stfldce und die ganse Pollaei des Theaters ohne 
daß er selbst Schauspieler wtre, überlassen 
würde." 

Als man nun in Hamburg wagte, ein deutsches National- 
Theater zu begründen (1767), da war der erste Grundsatz, ,,daß 
man den Schauspielern selbst die Sorge nicht uberlassen müsse, 
für ihren Verlust und Gewinnst zu arbeiten".'*) Man überging 
daher bei der Wahl des Direktors den vorzüglichsten Schau- 

nScbrdban von Errichtiing dn«s Thtalen In KopsnliagMiP* (174*1). 
(Leitliig» M^lii dtntidier mdiler dw dSnischm Thestertl**) 

**) Marlin Zldcel ,^le setnaxlidie& Bemarknegta Im Attiltw Oot^ 
•diMls und LMtiagi^. Dies. Beflin 1900. 

■*) Vtndmck,. Hwaosg. von K. BMlawke. Btrlin 1909 (Bnst 

8cld«gal a. a. O. vnd f nwlnf MAaktadlgmii^ der HSaMisr 
Snniataigle. 
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spMer Konrmd Bkhof und «atzte 4en Literateo LAwtn ab Regis* 
seitr «in (d. h. als kfinaHerisehca Leiter). Berdiold Litimatm 
meiiit, t,mn badtnldicher FelUcr''«") Ich aber glaiibe^ daß man 
den ehmmen hamburger Bürgern dies ganucht hoch genug 
anrechnen kann, es war faat eine mutige Tat. Sie fühlten die 
Notwendigkeit, den Virtuoeen die Herrschaft zu nehmen und den 
DramatilEem zu ihrem Redite zu Tcrhelfen. Ihre Wahl war 
um so berechtigter, als sie bei Löwen auch praktische Kenntnisse 
voraussetzen mußten. Früher war er nämlich schon (als Schwie- 
gersohn Schöneniannsl) bei der Ackermannschen Truppe künst- 
lerischer Beirat" gewesen. Der äußere Erfolg gab ihnen zwar 
Unrecht; wie hätten sie aber auch annehmen können, daß sich 
der vielgewandte Löwen bei den Proben auf der Bühne so voll- 
ständig hilflos zeigen würde i^^) Bereits 1768 mußte er zurück- 
treten, an seine Steile kam der Schauspieler Ekhof. Löwen war 
also der erste literarische Regisseur", der an der Praxis des 
Theateirs scheiterte. Er hatte nicht bedacht, daß man sich nur 
über yyungebildete Prinzipale" erheben kann, wenn man sich 
ihre Kenntnisse zu eigen gemacht hat. Sein Name steht als 
erstes warnendes Beispiel in der Geschichte der Theaterleitung. 

Die hambufger Geldmimier also nniBten sein Engagement 
bedauern, wir aber haben dazu keinen Grund, war er es doch 
in erster Linie, der die Anstellung Leasing» bewirkte. 

Von Lesatng sagt uns sein Bruder:^') „mit der Schauspiel- 
kunst gab er sich In seiner Jugend sehr ab und hat mich oft 
▼erstehert, er sei nicht abgeneigt gewesen, wo nicht selbst auf- 
stttreten, doch wenigstens einen ganz kleinen Trupp zu über- 
nehmen, dem er 13 von ihm selbst verfertigte Stficke ganz 
nachseinemSinneeinstudieren lassen und damit 
in Deutschland von einem Ort zum andern ziehen wollen!" 

Als ihn Ldwen nun zur Mitwirkung an dem neuen Unter- 
nehmen aufiorderte, nahm er zwar eine Anstellung an, nicht 
aber die angebotene eines Theaterdichters (in der er den Spiei- 

Berthold r^*«»a«n „Friedr. Ludw. Schröder. Ein Beitrag zur 
deutschen Literatur- und Theatergeschichte" IT, 18, Hambg. u. I4M, 1894» 
iB) Devrient „Geschichte der deutschen S chausp ielkuast". 
") Hempel XI» S. 853. 
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plan direkt hätte beeinfluBen können),") sondern lediglich die 
eines Kritikers. In der „Hamburgischen Drannaturgic*', der 
Schrift, die die Frucht dieser Tätigkeit wurde, geht Lessing 
nii^ends auf die Arbeit des Regisseurs ein. Oberländer meint^*) 
,,(Hfenbar würde ,die Hamburgische Dramaturgie* ein Kapitel 
di^es Inhaltes aufweisen, hätte Lessing die Kritik der Schau- 
Spielkunst nicht so früh abgebrochen". Diese Vermutung scheint 
mir nicht haltbar zu sein. Denn Lessing war ja kein unab- 
hängiger Kritiker, er wurde rom Theater bezahlt. So finden wir 
yielfach b«i dar Kritik von SchaiupMlcfioiian, deren JatinM 
Beskhungen zu nuUlgdmiden Penomn «r berückiicht^pin 
muBte, an Stelle von offenem Urteil nur Bingeweihtan verständ- 
liche Ironie. Auf die Tätigkeit des kfiiiilltriMlin Ullm 
geh en» nmftte ihn Toltoidt sein Takt TerUetML 

Diü nimmt natOrilch Liiitnp Schrift nichts ymn Ihrer 
Bedeutung (auf die weiter ehmgehen aut dem Rahmen dieser 
Studie fällt), besonders wenn wir bedenken, in weicher Zeit 

Koch 1763 hatte man des tieben PubUkums willen am ersten 
Theater Wiens im PersoocnTenieicfanis TOn Lessings „Mlit 
Sara Sampson*' statt Morton den unverm^dltdien Namen „Hans- 
wunf* gesetzt*«») 

Maria Theresia war es also nicht gelungen, durch die 1751 

erfolgte Einsetzung eines Censors, solchem Unfug völlig zu 
steuern, dies sollte einem ihrer treuen Anhänger vorbehalten 
sein. Als 1765 Kaiser Franz starb und die Landestrauer eine 
längere Schließung der Theater zur Folge hatte, war fijr die 
Theorie der Zeitpunkt zum Eingreifen gekommen. Der Mann, 
der dieses erkannte und die Fähigkeit besaß, es zu benutzen, war 
der Regienmgsrat und Professor Jos. von Sonnenfels. Noch im 



*') cf. Meinen Aufsatz „Löwen und LessiQg** in ^^Maakea" (Jüaniai^ 
W« Schmidt.Bo&n). Bd. III Düsseldorf 1907. 

„Die geistige Entwiekelung .der deutschen Scbaosplelkunst im %&. 
JahxSk a log. (Th— tergpediklrtBche Fonchon^en. Hifsaeg, Bert>> LM^ 
eaeaa, Bd. 1^ HeeAarg nd t<9** 

**) Bd» Wlisiertr, ffitnaSk des X. K. n e faig a MS l M i^ , Wien iljiflL 

8.15. 



MibcD Jahre gründete er mat Zeitidirift» in der er wider den 
ÜAnswurst und dieEztempore^Darstellung zu Felde sog und Ittr 
4mm rcfelmABigie Sdwiispiel eintrat« Als dann in der „Butg^ 
wieder Vorrtellungen «tattfandeo» bctchloB er 1768, tn Mach* 
ahmung der Tätigkeit dea von üun hechceadiltaten Lessing, 
durch ständige Kritik die Wiener Schaubühne auf eine künst- 
lerische Bahn zu führen. Um dies mit mehr Nachdruck tun zu 
können, übernahm er bald die Stelle des Theatercensors. Einen 
wichtigen Platz in diesen Kritiken nimmt seine Anrede an den 
Theatralunternehmer** ein^^) , bei der wir kurz verweilen wollen. 

Gleich am Anfang betont Sonnenfels, nach der Zusarnmen- 
stellur^g einer tüchtigen Truppe sei für eine Schaubühne wesentlich 
,,die Ordnung, welche, sowohl in Vorschlagung der Stücke, als 
in Besetzung der Rollen und in den Proben beobachtet werden 
sollte*'. „Habe der , .Vorsteher" nicht selbst die Fähigkeit, die 
Proben zu leiten, so solle er einen „Unteraufseher*' anstellen, 
„auf dessen Einsicht und Unparteilichkeit er bauen könne'*. 
Die Tätigkeit eines solchen „Unterauf sehers" auf den Proben 
schildert er nun in einer für uns heute noch vielfach geltenden 
Weise, oo daß ich nicht umhin kann, diesen Teil des einzigartigen 
Dokoinentes wdrtlich hierhersusetzen, umsomebr als der Kern 
seiner Aiiiiührungen gerade in unseren Tagen eingehendste 
Beachtung verdient: 

,»Hat der UnfteraulKher alle Angehdr des Schansplds") 
in Ordnung gebracht; so tragen Sie'') ihm auch die Pflicht 
auf, bey den Proben das Ganse der Vorstellung susammsupassen, 
die Bilder**) anzuordnen, die Zwischensiiiele zu berichtigen; 
besonders aber dem weniger fähigen Teile der Schauspider mit 
seinen Erinnerungan zu Hilf zu kommen — .Erinnerungen soll 
er geben, und dieselben durch Gründe zu begleiten wissen, damit 
Überzeugung die Schauspieler vermöge, diesen Erinnerungen 

*^ I. SoniMolUt mBzM aber dlt Wleneriscbe SdieobShne^, Wieatr 
Tffiidrucke 7. Heniisg. von Ang. 8a«r. Wien 1B84. 8. isyil 

D. tu Bestimmung der Besetzung, der KotMiiie, der DdEOcatloiUB* 

D. h. der „Vorsteher des Theaters*'. 
**) D. h. die Stellungen d«r Sfihamptolwy alcbt ttva di« Dekoratioa«^ 
8. o. Ana. aa. 
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GthÖr zu geben, und ale in Aissaimi]^ su 1>ringen. Bin steifer 
Schultern würde die Truppe gegen die besten Lehren nur auf- 
bringen: eine durch Höflichkeit gelinderte, und vielleicht nur 
fragweise eingestreute Anmerkung hingegen wird nicht nur 
williger befolget, sondern auch auf künftig behalten.-') Es sei 
aber auch jedem Mitschauspieler vergönnt, wechselweise Er- 
innerungen zu machen und niemand weise sie hochmütig von 
sich! Die Vollkommenheit einer Vorstellung läßt sich vielleicht 
nur von der allgemeinen Vereinbarung der Einsicht erv/arten. 

Jedoch, fast immer gibt es unter einer Anz&hl geblähte Un- 
wissende, die alle Erinnerungen von sich stofien, weil sie sich über 
alle Erinnerungen erhoben glauben. An ihnen verliert der offen- 
barste Beweis seine Kraft; denn sie sind unfähig, überwiesen 
zu werden. Gegen diese möchte der Unteraufseher mit dem 
Ansehen des Vorstehers ausgerüstet, allenfalls berechtiget sein 
zn sprechen: befolgen Sie» was man Ihnen sagtl" 

Ans dieser einheitlichen Auffassung des dramatischen Kunst- 
wefks heraus ergibt sich dem Verf. natuigemAS alt „Pflidit der 
Schauspieler** „zum Ganzen der guten Vorstellung alles M6g- 
liche beizutragen: sie haben künen abgesönderten Ruhm als 
denjenigen» daß jeder unter ihnen einen gröBeren Anteil zur 
guten Aufnahme des Ganzen beyzutragen beflissen sejr". 

Zunächst erschefait dies Programm des Sonnenfels fehlerfrei; 
man kann behaupten, daB nur nicht der geeignete „Unterauf* 
seher" zur Stelle war, um diese Worte zur Tat zu machen. 

Doch schon in sich birgt die Theorie die Achillesferse. 
Soiuienfeis hält es nämlich nicht für wichtig, daß der Vorsteher" 
selbst die Fähigkeit habe, das Spiel zu leiten, und vom „Unter- 
aufseher" sagt er: „am schicklichsten wird eine solche Stelle 
dtirch einen Schauspieler besetzet". 

Sonnenfels mag dies im Hinblick auf seine eigene Person 
so formuliert haben; als nämlich 1770 Graf Kohary an die Spitze 
des Theaters trat, setzte er sofort für die artistische Leitung ein 
Komitee ein ^»compos^ des directeurs de chaque spectacle et 

Wir können tifUeh lehen, wie 8chai»pl*l«r, die nur ^bgeriditttt" 
üBd, bei Mtefen WMefhOfaiiifeii der Anfltthningen in Ihr tiigßam Nkhls 
surttdEfallMi. 
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togtnsdagvüt",^) Unter Uftitefm war SoiUMiifdt, die Ltit^ 
dem Spiels hat er aber nicht übemotnmeii, sie wurde aeioen 
eigenen Focderuncen gemiS Scbampielera flbe rt ra ge n. Wie ea 
unter diesem Komitee um die Einheit des Spieles stand» das sagt 
uns der berufenste Kritiker. 

Die Realaeitung vom zz. Mai 1775 schreibt nämlich: „am 
Ostermontag wurde im Burgtheater zum ersten Male „M^ope" 
nach Voltaire mit großem Beifalle gegeben. Die Vorstellung 
ist durch die Gegenwart des größten dramatischen Dichters und 
Kunstriciiters, des Herrn Lessing, der sich ein par Wochen hier 
aufhält, merkwürdig geworden".*') Über diese Aufführung 
sagte Lessing später seinem Freunde Engel • • es herrschte 
keine Harmonie in ihrem Spiele. Einer hatte diesen, der 
andere jenen Dialekt und ein jeder seine besondere Spielart, 
wodurch das Ganze htte.'* 

Im selben Jahre aber war ein Brief in Deutschland an- 
gekommen, der verheißungsvollere Kunde brachte. Datiert war 
er vom i. Oktober, Georg Christoph Lichtenberg hatte ihn aus 
London i^inem Freunde Boie geschrieben. Folgende Stelle finden 
wir in ihm:**) „die Leute wollen niu- ihn (den »yisoUerten Hans- 
wurst Weston) sehen. Mit Garrick*^) ist es ganz anders» man 
will immer in ihm den wiriBsamen Teil des Ganaen, und den 
täuschenden Nachahmer der Natm: finden*'. 

Als dann im nichaten Jahre» 1776, auch hi Deutschland 
die erste bedeutende Shakespeare- Aufführung stattfiuid — es 
war in Kamburg, Schrttder lieB »tHamlet" spiden — f da brach 
steh die Brkomtnis Bahn» daß man Ton der Schauhfthne nicht 
nur Befriedigung der Schaulust, nicht mir Verscheuchung 
müfiiger Stunden zu fordern habe, sondern künstlerischen Ge- 
noft. Bieber hatte man auf 6m Brettern mir ftonpe Possen 



**) WUMMdk s. a. O. 8. so. 

**) 2aLeMingi Bhm Bntauiniimog von Voltains ^lUrope^S ^'elae 
der eotsttekeiidattn Lroalcn d«r Wel^^ehidile. 
IV, lo, et S. 17 Anm. i. 

•*) G. Chr. Lichtenbergs Vermischte Schriften. Neue vermehrte von 
deasen SöhDcn veranstaltete Original- Ausgabe Bd. III| S. aoa. Göttg. 1844. 
et Anm. 6. 
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gesehen, unnatürliche Tiraden gehört oder sich von unkünst- 
loritctaem Abklatsch des Lebens rühctn lassen'^) — hier traten 
sum ersten Mal« mit überwältigender Schärfe entgegen die 
,»Hetmlichk«itMi dtr menschlichto Natur*'. Die moderne dniiiA» 
tische Kunst war aus der Wiege gehoben, das Theater wurde 

-»— <i» I -i * III « i Till Uli 

eni ifciiiHnniomi» 

SdirSdefp der ee so dieeeni Ringe efliob« wv voai enten 
AofcnbUde seiner Selbetfadigkeit an fOr die Kunst e in ge tre t en . 
Sdioo 177» liatle er es gewagt, .yBinUia Galottl** aufintfOhren, 
hielt es aber für notwendig,**) xuerst noch als Prolog „ein WOrt- 
chen im Vertrauen*' wa sprechen: 

,,Was macht die Kuiiftr wird bald der Prins den Haler 

fragen — 

,ySie geht nach Brod'S wird Conti sagen --o- 
Wohl uns» wenn Hamburg dann mit Lessings Prinsen 

spricht: 

Das soll sie nichtl Das soll sie nicht! 
In unserem Gebiete nicht! 
Nach solchen Worten wird es uns nicht mehr wundern, 
daß dieser Theaterleiter auch die grundlegende Formel für den 
Beruf des Schauspielers ausgesprochen hat. Daß dieser mehr 
tun müsse, als deklamieren und seine Muskeln so einzustellen, 
daß die Leute lachen oder weinen, hatte schon Ekhof empfunden, 
der erste Menschendarsteller der deutschen Bühne. Doch Schröder 
tat den entscheidenden Schritt vorwärts: ,,es kommt mir gar- 
nicht darauf an, zu schixmnern und hervorzustechen, sondern 
auszufüllen und zu sein. Ich will jeder Rolle geben, was ihr ge- 
hört, nicfat mehr mid nicht weniger*^**) 

'I) Die die Regel besUitigeiuiea Atiilllta8u& bieOea Emllia Gaiotti and 
Minna yon Bambelm. 

"*) YfiM ao^biadit SdirOders Vmsldit ww, bssragt uns der wük^ 
Idnft H. P, Stnis (nKMas BduHM*, hmnuggf, ead etngeMM ^oa Fcans 
Blei. Lps, I904>s iJäh vtfslniiie dl« Stocke dss Mollit« als und lladt 
daa Hmis gewöhnlich einsam und leer: ein schlimmes Zeichen fOr den 
heutigen Geschmack". (1772, die Zeit, in der die „GMclÜchte Gottfrieden* 
von Berlichingen" beendet ward.) 

*^ F. L. W. Meyer, Friedrich Ludwig Schröder L S. 338. Hamburg 
1819 und 1883. 
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Der Etnfluft adfitr tlüorto md tdne Pnodt ist sdian ftnficr- 

lieh erkennbar. F&r die Erstaufftthrung des „ Hamlet'* studierte 
er die Titelrolle seinem Schüler Brockmann ein und begnügte 
sich selbst mit der Rolle des Geistes, die ja auch Shakespeare 
selber gespielt haben soll. (Daß ihm die Titelrolle nicht fern lag, 
beweist sein Auftreten in ihr nach dem Abgauige Brockmanns). 

Schröder hätte aber nicht der geniale Schauspieler und 
Regisseur sein müssen, um nicht zu erkennen, wo seine Schwäche 
war. Was ihm fehlte war literarisch-dramaturgische Schulung. 
(Daß er erfolgreicher Dramatiker war, spricht natürlich keines- 
wegs gegen diese Behauptung.) Er bezeichnet selber seine eigenen 
Shakespearebearbeitungen als ,,Zusammenpfuscherey*', es rühren 
ja auch nicht alle, die ihm meist zugeschrieben werden, von ihm 
allein ber.^) So lieft er aich von Bürger den „Macbeth'S von 
Gotlar dan „Kaufmann von Venedig'* bearbeiten. Letzteren 
wollt» or $)ßk «tftndigen Dramaturgen gemmcn, hatte aber bei 
Ihm thm so umg Giüick» wie bei aoiiMfi «ndom litwmri ach eü 
Bmtacn* 

Als Rsgiistiir hatte er swar versucht, durch die Einfiihning 
von ,1 Leseproben*' seinen Schan^ieleni den geMgen GeMt 
der Stftcke nfther am bringen. Auf der BOhna aber mnSte er M 
einer mpuanalen Ansahl von Proben die Ausarbeittng der 
jeweiligen RoUe den Seli«iM|»ielefn fagl gaas überlassen» dn sein« 
Banpilarheit dio Fundtening SchsuspielkiinBl aberhaupt sein 
mußte. uBr hat die gespreiatn ImaiSsisehe IMdomation gestOfit 
und das natArüche Sfurechen im h&hcren Drama eingeführt» 
das emSttche maivoll« Chamlclerisieren, den elirHcliett Ansdruek 
Iflr Schees und Ernst«««) 

Schröder hat also als Al^nherr der heutigen Regieteunst 
zu gelten. Er hatte, als Einzelner, entkräftet, was kurz vorher 
der Mami ausgesprochen hatte, der Diderots Nachfolger geworden 
war: ,,der Handlanger gehorcht dem Baumeister, der Violinist 
dem Komponisten, der Gerichtsdiener dem Richter, der Soldat 
dem Feldherm: Schriftsteller, unglücklicher in ihrer Laufbahn 

„mhröder und Gott«c<* WlngflrllH mii lniauig ■uiiTT lUiwMii, 
Aaibafg und Leipzig 1887. 

•») IV lai. cf. S. 17 Anm. 1. 

O. Alt aas, Laubes Prinzip 2 
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alt jodo ttidtra Mwiicbmi adm dia KfH i ii^M ^**t T— ihiiiii dCent- 
lidi die S^tat bieten". 

Dieter Seil findet aidi Ist einem »»neuen Venucli über die 

Schauspielkunst", sein Hermusgeber, Goethe, meinte: ,,das 
Buch mag immer für Deutschland brauchbar sein, das in den 
Taschen seiner französischen Pumphosen viel Wahres, Gutes 
und Edles mit sich herumträgt'*.*') 

Für uns steht es da, wo Mercier — denn er war der Ver- 
fasser — auf die Tätigkeit des Regisseurs eingeht. Diese einzig- 
artige Ergänzung zu den Sätzen des Sonnenfels (s. o.) lautet: 
. . ich will hier die Komödianten nur als vorstellende Personen 
betrachten, und als solche verlang ich garnicht, daß sie dem Dichter 
untergeordnet seyn sollen, weil jedes untergeordnete Talent von 
seinem Schwung und seiner Kraft ▼erliert» Aber noch viel weniger 
darf der Dichter dem Schauspieler nntergeordnet seyn. Sobald 
dieser sich zum Richter auMrfty so wird er in gleicher Zeit ein 
unwiss e n der, hochmüthiger und lächerlicher Richter seyn; dies 
bezeugt die Erfahrung täglich. Man mu0 also eine Mittel- 
ffl e c h t (sollte dieses Wort hier euch Lechen erwecken) aus- 
findig machen» die, weder des Interesse des Dichters noch des 
Schauspielers erwägend, zu dem einen sagen klinnte: die Bigen- 
liebe hat Euch wblendet, und zum andern: seht, daa verdient 
TOT dem Publikum au^efilhrt zu werden'*. 

Hier sind wir an einem einschneidenden Punkt in der Ge* 
schichte der Theatsrleitung angelangt Das Wort „Mittdmadit*' 
ist gefallen, das Haiqvtmeikmal des Theaterldtera, das seinen 
Beruf überhaupt erst zu einem Idlnstlcrischen macht Doch der 
erste Hann, der es aussprach, mufite hinzusetzen, „sollte dictet 
Wort hier auch Lachen erwecken'*; denn bisher hatte es noch 
keine solche Mittelmacht gegeben. Die Männer, die mit einer 
Theaterleitung in Berührung gekommen waren, hatten stets eine 
ausgesprochen literarische, eine ausgesprochen schauspielerische 
oder gar eine ausgesprochen geschäftliche Physiognomie gehabt. 

fiHww Vennidi Uber dte Schauspielkunst", aus dem FranzOsladien, 
Mit eliMm Anhang an« QotiOm Br to ft M C ht, Lpc» Im BtitmkkMtM^bim 
Verlage 1776. S. 455. 

«0 Ib. 8. 485* 
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Noch über ein halbes Jahrhundert sollte es dauern, ehe der 
Mann auftrat, dem es vergönnt war, der theoretischen Forderung 
der „Mittelmacht'' praktische Geltung zu verschaffen. 



Kapitel II 

Von PortBCtEern 

Doch wie, d«r Maim» der uns jetzt in der Geschidite der 
Theaterleitiiiig entgegentritt, der Reichafreiherr Heribert von 
Dalberg, der Mannheims BQhne leitete, der war ja kein Literat,^) 
der war ja kein Schauspieler — sollte der nicht adion eine „Mittel- 
inacht*' in des Wortes ausreichendster Bedeutung gewesen selnP 

Vielleicht wäre er es gewesen, dieser feingebildete Kavalier, 
— in dem Sinne Merciers. Denn zwischen Dramatiker und 
Schauspieler hatte dieser ja eine Mittelmacht** gefordert. 
Wenn er also auch das Gruudpnnzip ausgesprochen hatte, so 
hatte es doch noch bei ihm einen primitiven handwerkerlichen 
Sinn. Denn ein Handwerker ist der Theaterleiter und Regisseur, 
der nur zwischen Dramatiker und Schauspieler eine Macht sein 
will. (Am besten zeigt sich das darin, daß er in diesem Falle nicht 
einmal zwischen diesen, sondern überhaupt nur zwischen Schau- 
spielern eine Mittelmacht sein wird.) Für den künstlerischen 
Regisseur aber wird der Schauspieler lediglich Material') srät 
Mittel zur Macht. Eine Mittelmacht aber wird solch Regisseur 
sein zwischen dem Dramatiker und — dem Zuschauer. 

Wenn also auch Dalberg kein Literat und kein Schauspieler 
war, so war er doch keine Mittehnacht, denn er neigte mehr zur 
passiven Seite des Zusehauers. Dieses seigte sich darin, daB sich 
seine Titigkeit weniger auf das grade in Vorbereitung befindliehe 
Stück bezog, sondern daB er durch nachträgliche Kritik auf 
writere AnftQhfungai produktiv wirkte und <Ue Schauspieler 



1) Wenn er auch Dramen toliclib und b««ibeitete. 
s) S. Anm. 3 auf S. 7. 

r 
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weniger anhielt in den Geist einzelner Rollen, sondern in dtn der 
Schauspielkunst überhaupt einzudringen.*^) 

In der Entwickelung der dramattachcn Kunst ist aber (erade 
eine solche Tätigkeit außerordentlich segensreich gewesen, galt 
es doch zunächst noch nicht neue Bahnen zu weisen» sondern 
die vom großen Schröder gewiesenen zu befestigen und aus« 
zubreiten. Dies aber hat der Reichsfreiherr in geradezu idealer 
Weise getan, denn es war sein Grundprinzip Alles der „Voll- 
kommenheit des Ganzen'**) unterzuonbien. 

Doch das Prinzip der „VoUkonunenheit des Gamn*' birgt 
stets eine groBa Gefahr in sich. Es wird schwer Tennisidlich sein, 
4ie BtobeitUcfalseit innerhalb der einzelnen Auüütmmgeti m 
wahren und doob hm den verschiedenen Stacken die StUuntacw 
schiede »cht zu Tsrwiscken. So wurde auch in Mannheim kein 
Stil für das b«rgerUche Schaut und kein Schiller^Stil ent* 
widrdt» tonten gm allgemein der sog. nSttl der Kamburgischen 
Schule''*)» und da, wie sich das von selbst wsteht, nicht Schiller 
und Goethe, sondern Iffiand \md Kotzebue den Hauptplatz im 
Spielplan einnahmen» mußten die „Räuber" es sich gefallen lassen, 
im Stil der Jäger" gespielt zu werden. Typisch ist hier ein Satz 
aus Schillers Kritik einer Mannheimer Learaufführung: •) 
„Madame Rennschüb behagt mir zehnmal besser in ihren guten 
Weibern als in ihren schlechten Prinzessinnen". 

Hier also mußte der Mann einsetzen, der die Entwickelung 
weiterführen wollte. Er mußte den schlechten Prinzessinnen" 
zu ihrem Rechte verhelfen, den Vertreterimien des hohen Ko- 
thurn. Auf den Schauspieler Schröder war der Kritiker Dalberg 
gefolgt, weiterführen mußte jetzt em Poet. Er hieß Goethe. 

Um den Einfluß gerecht zu werten, den dieser Maim auf die 
Bühnenpraads seiner Zeit ausübte» dürfen wir vor allen Dini^n 

<) Ms<tcm^ ,JPw»lMille 4m lUaeliiiiwer yetlseaH»w<tw%«* Huu^ 
Mn tfd«. Wetter, „Afolilv und BibUothtk dsi QroOluHiBf- aad KeÜQasI« 
thsetv« in Memiiithe.'* Mptfg 1199. 

Kollka „Ifiland und Dalberg", S. 301. Leipri^ 

*) Die speziell Mannheimer Schule" dürfte zur Hamburg! sehen"' 
eicht im Gegensatz stehen, sondern als ihs Ausläufer zu betrachten sein* 
dL Martersteig, „Das deutsche Theater im 19. Jah^h. S. 143. Lpz. 1904. 

•) Säk. A. XVI. 398. 
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aäM wOm AM taMn, dii «r als Dilettant mi #ir igitn «inet 

Alt der MtMpitlir Qmnik ia «in« Firote Mb RcgÜMlir 
O P itfa« getaiMt Wttrd* iinA rieh di» Pni» tMbtt »,Fti»1l>ni» 
lH» Mll ich^ dum nur aMdm", «ciiMt «r di« AiitiPort 
„ladMll*' Ali d« 8diftii^pi«ltr litii nicht Bti haUn Wuflit» 
ittMfate «■ dtr RefitMur auf der BOhne vor, ^ und eilt Üttrer 
KoUtge flüsterte dem Novizen zu, ,,wenn wir nach Hause kommear 
werde ich dir schon erklären, wie es Goethe meint".') 

Aus dieser technischen Unerfahrenheit des jungen Theater- 
leiters, der nie Gelegenheit gehabt hatte, große Schauspieler 
2u bewundern und an ihnen zu lernen, ergab sich das falsche 
Lehrprinzip, das yergaß, daß Darstellen die Aufgabe des Schau- 
spielers ist. Hermann Bahr Migt:") ,,Goethe und Schiller haben 
sich verleiten lassen um a^nderer Kunite willen, die ihnen mehr 
WWett» dfe Kutiit des Schauspielers ztt ver^waltigen. Statt, 
wie ed auf ihrem Wege lag, ihn bit zu plastischen Wirkungen 
oder doch bis dicht an die Gtense stt lOhren, wo die Plastik be* 
sinnt» liaben sie ihm gmsltsam di« Gesetne der Ptesük auf* 
nAticen wollen, unter weldMii seine ganz andere Natur ver- 
hftmniera ondl*** 

Ksiaeswegs aber fOhiten Gesetz der Ptastüe aur Zer^ 
spütterung des dramatischen Kunstwerks auf der Weinater 
Bühne. Wie für Schräder und Dalberg so war au6h für Goethe 
Einheit des Kunstwerks das Ziel« Kur war es kein dramatisches 
Ineinander, das erstrebt wurde» sondern plastisches Neben- 
einander, fes kam kein „Znsammenspiel** in Frage, auf das 
Schröders imd Dalbergs Prinzipien hinwiesen, sondern etwa ein 
,,Voneinanderspiel**. Das eiserne Band aber, das die Figuren 
auf der Bühne zusammenhielt, war das Wort der Texte. Ein- 
geübt wird es, wenn es isolierte Bedeutung hat wie in unserem 
Falle, am erfolgreichsten in Leseproben. 



Genast, „ilM dca Tagcbacb« eintt alten Schauspielers." Alt« 

Auag. S. 233 f. 

^) Bahr, „GloMea zum Wiener Theater**, 8. 141. 8 Fitoher 1907. 
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Bei der Behandlung des Wortes war es Goethes Prinzip, 
dem natuf Httiichen Ausdruck Hamtmrg-Manohttms die „sub- 
limen VersmaBe'' entgegennisteUco, Daß der dadurch g»i 
schaff ene ^»Weiiiiarische Stil" nun wieder setnerseila ins Bstrem, 
in den Chant der Fnumsen» verfid« war durch die Stellung 
GoeÜiee als Provinstheaterdirektor bedingt Denn den Ausgleich*) 
zwischen dem Wollen und dem Kfonen des genialen Dilettanten 
henutldleni hi ttu n einzig und allein sdiauiiiielerischelndividuali- 
täten TftfiitTMrht. Diese aber wa ren für ihn aus pdcunüren 
Gründen imersdiwingUch: IfElaad ging Ton Mannheim nach 
Berlin. 

Dies nun ist Goethes Hauptverdienst um die Theaterleitung: 

als erster hat er in systematisch geleiteten Proben das drama- 
tische Kunstwerk aufgebaut. 

Die Grenze des Verdienstes liegt dann, daß er den Aufbau 
für vollendet hielt nach der fertigen Ausgestaltung des Wortes; 
nach der Abhaltung der Leseproben. Die weitere Tätigkeit auf 
der Bühne selbst war für ihn lediglich die Übertragimg des be- 
reits gewonnenen Resultates, also eine handwerkerliche Arbeit, 
der er sich selbst nicht zu unterziehen brauchte. Nur bei der 
ersten Bühnenprobe war er zugegen, doch mehr als passiver 
Zuschauer und bei der Hauptprobe erschien er wieder, um nach- 
zusehen, ob die Übertragung fertig sei und dem Hofe vorgespielt 
werden könne. 

Doch sehen wir ganz davon ab, daß in Weimar das Plastische 
und das Rhetorische allzu sehr im Vordergrund standen, so 
bleibt, daß hier einmal der Versuch gemacht wurde, auf Grund 
rastloser Geistesarbeit die Bühne aus den Schlacken des Alltages 
in die reinen Regionen der Kunst zu erheben. 

Solch Bemühen wird zunächst einen segensreichen EinfluB 
auf die Konkurrenz ausüben. 



*) Daß Go«the solch Aniglddi wflotchenswert schien und daß es 
falsch ist, die von Eckermann skizzierten „Regeln für (Weimars 1) Schau- 
spieler** als allgemeine Postulate Goethes hinzustellen, beweist sein 
Bemühen, Iffland, den Vertreter natiu^alistischer Spielweise, für Weimar 
zu gewinnen, und das hohe Lob, das er jenem nicht nur in bürgerlichen 
Rollen zuerkannte, sondern selbst in der das Egmont 
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Ffir iint kommt dies inaofm In Betimcbt, als durch dk 
ffvgdmiBig» Aufnahme der Dnmen SchiUm in den Splelptan 
Weimars der Berliner Hoftheaterdirektor Iffland gezwungen 
wurde, diese in mfi^chster Vollenduhg auf seiner Bfihne zur 
Darstellung za bcingsn. Diese Aufführungen waren für Schiller» 
wie er selbst aus9i»adi,^^ die eigsnUidi wertrollen, da sie mit 
weit retcfaeien Mittehi auf ein viel sahlreicheres Publikum 
wirkten. 

Doch noch wlefatiger als die Wirkung auf die Konkurrenz 
wird stete die BeeinfluBung des Faktors sein, der die Zukunft 
In Hinden hält: ich meine die Jugend. 

Diesmal waren es drei Studenten, die häufige Fahrten nach 
Weimar unternahmen, Schreyvogei, Klingemann und Immermann 
sind ihre Namen. 

In den beiden ersten treten uns nun zum ersten Mal zwei 
Männer entgegen, die in der künstlerischen Leitung eines Theaters 
ihre Lebensaufgabe erbhckten, die in Wahrheit eine , »Mittel- 
macht" waren. Schreyvogel gelang es, das Wiener Burgtheater 
durch planvolle Inscenirung unter ständiger Rücksicht auf die 
y^Harmonie des Ganzen" zu ungeahnter Höhe zu erheben. 
Groß sind auch seine dramaturgischen Verdienste, er hat den 
ursprünglichen Text der meisten Dramen Sliakespeares auf die 
Bühne gebracht, w&hrend bisher Aufführungen „nach Shake- 
speare" die Regel waren. Doch da er durch Censor und Vor« 
gesetzte sehr gehemmt wurde, Termochte er sich nicht seinen 
Fähigkeiten gcanAB durchxusetzen; im Grofien und Ganzen blieb 
sein EinfluB auf Wien beschränkt. Hier aber legte er den Grund, 
auf dem weiter gebaut werden komite. 

DaB auch Klingemanns EinfluB beschränkt war, lag eben- 
falls weniger, wie audi seine theoretisdien Schriften bezeugen, 
an seinen Fähigkeiten, sondern an der Ungunst des Ortes und der 
Zeit. Von dem kleinen Braunschweig konnten keine großen 
Reformen ausgehen, noch dazu von einem Manne, der doch 

« 

cf. Alfred Schmiedens Rostocker Dlss. „Die bühnengerechten Ein- 
richtangen der Scliülcrschen Dramen für das Königliche Nationaltheater, 
zu Berlin. Erster Teil : Wilhelm Teil. S. 6 (Egon Fleischel, Berlin 1906). 



«Mli aar «In „ AufwWBUr ** mr* IuibwIiIii iMidM iHr «M^» 
wir TMi ^Ht 

mat 6m Dr. Jur« 




Dtf dritte im Bttodi iit dat dir t r a gtorti i tei i Figurtu in dir 

mmmt Mm .JOttetaMClrt'S iH« die TiMotfo iit sonidwt lofdwl, 
denn auch er war Poet. Wenn Uun dieier audi niwelliii «iii 

Schnippchen schlug, so gelang es ihm doch in dem kleinen 
Düsseldorf ein Theater zu leiten, von dem Richard FcUner in 
einer „Geschichte einer deutschen Muster bühne** (Cotta i8S8) 
berichten konnte. Die Tragik Hegt darin, daß in dem Moment, 
wo es sich ausweisen sollte, ob er wirklich der Mann Mi, der 
gesamten deutschen dramatischen Kunst den Stempel seiner 
Persönlichkeit aufzudrücken — er war nämlich zum Leiter des 
Berliner Hofschauspiels ausersehen — , der Tod allen Plänen ein 
£nde machte. 

So sehen wir diese drei Männer, die wir wohl Goethe-Epigonen 
nennen können, zwar als Theaterleiter ihre hauptsächlichsten 
£dolga efzielen, in der Bntwkkelung aber mliaiaa «it iicli xnit 
Bpisodenrollen begnügen. 

Übersehen wir nun diese ganze Entwickelung noch einmal, 
wir, daß die Männer, die entscheidend eingriffen, ent- 
(wie Scbrddflr) Flcaktiker ohn» tlMoretiidM oder («te 
Goethe) TlMOflotikar cdme praktisdie Pihlglnitea wma. Uocr 
mr «lio dk „llitlelmadit^', die jmr ücrdtr gefordert hatte. 
Doch dann kern Heinrich Laube. — 
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Zweiter Teil 

i^einrich Laubes Prinzip der Theaterleitun|^< 

Alle Welt glaubt über das Theater 
reden und tarteilen zu können; 
•8 scheint tleh von selbst tu ver- 
tteben, daß hier tin Jeder voa 

4oeh wiMtn die Allif wm||]i<iM, 
worauf et aakommt*' Heck. 

Erste Abteilung: 

Die Grundlagen 
Kapitel I 

Die Onifidtagen des Theaterleilers 

Zunächst wollen wir eii^mal zusebeiii woraufhin Heincich 
Laube Burgtheaterdirektor wurde. 

Die äufieren Anlässe und das Zustandekommen des Ver- 
trages darzustellen, würde aber über unsere rein dramaturgische 
Behandlung hinausgehen, umsomehr als wir hier auf die For* 
schungen von H. Houben^) und A. von Weilens Aufsatz in der 
Neuen Freien Presse" Nr. Z2 782 »»Laubes Berufung an da« 
Burgtheater" verweisen könniui. Für uns handdit es sich todig« 
lieh um innere Begründung. 

Als man in Dresden den Dramatiker Gutzkow zum Dramas 
turgen des Hoftheaters ermumt hatte» schrieb dieser seiner 
Gattin:') ^ffSit mich wer: 

Einleitung des Herausgebers (H. H. Houben) zu Heinr. Laubes 
attagewählte Werke in 10 Bänden. Leip^ Max Hestee Verl. o. J. (1906) 
sitiert I— X. 
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I* Di« Aba ri gung der Sduuiq^iitor 
gegen Laube. 



5. IMttniAfMlit Furcht yor Laube 
und die Hoffnung aller am 

jetzigen Schlendrian Beteiligten, 
daB ich in ihrer Beseitigung 
vielleicht ixüider zu Werke gehen 
würde." 



Aus diesen Zeilen erhellt zur Genüge, das man schon damals 
in Dresden sich völlig klar war, wer der berufenste Nachfolger 
Ludwig Tiecks sei. Zu dieser Erkenntnis war man durch die 
kritische und dramatische Tätigkeit Heinrich Laubes gelangt. 
Bevor wir versuchen, diese Vorstudien des Bühnenleiters ganz 
kurz zu charakterisieren, dürfte es zweckmäßig lem, ebemo 
kurz die Stellung zu beleuchten, die damals der Bühne gi^enflber 
der Mensch Heinrich Laube einnahm. 
( X. DerMensch. 

Da mag es xunichet erwihnenawert lein, dad er achon als 
lajfthfiger Knabe — im CSegennts in feinen meiatenAltenigenoeeen 
— das Theater nicht fom Zuachanerraum aus kennen lernte, 
sondern dem Requisiteur zwischen den Kulissen einer Wander- 
bühne an die Hand ging» als diese in sehier Vaterstadt einige Vor- 
stellungen gab. Er sah also von vornherein, daß die Bühne nicht 
nur eine Welt idealen Genusses ist, sondern audi realer Arbeit. 
In seiner weiteren Bntwickdmig bis za seinen ersten Erfolgen 
als Dramatiker taucht sein Theaterinteresse nur sporadtsch auf, 
bloß lußerlidi war es aber nie. So trat bei ihm nie der meist 
kindliche Wunsch tn den Vordergrund, Schauspieler zu werden, 
wohl aber las er Schillers Dramen vor, als Gymnasiast in Glogau. 
Hier gab es eine Schmiere", Heinrich Laube mied sie: ein 
weiterer Beweis, daß ihn die Welt der Schminke und des Puders 
nicht um ihrer selbst willen anzog.*) In der Einleitung der 
„Monaldeschi", seinem ersten bühnenwirksamen Drama, heißt 



*) H. H. Houben „Gutskow-Funde"^ Berlin 1901. 
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«• (H, 3z) : tfldi iMte filamali, auch wenn ich vdl loftereM fttr 
das Theater war, einer mittytmiBigan DaiBtelhmg den gerin^^gtexi 
Gachtnaek ahgieiptiiiMn kOnneot Wie vide Leute wollen Theater 
um jeden Fma, wie Tiden iat ein aditedites Theater wenigatens 
die Quelle dea Sdiecieal Ich kann bei aoldier Gdcfenheit nicht 
kdien, sondern empfinde nur die Demütigung, daB ein Edlea ent- 
würdigt wird. Ist dies Pedanterie, oder ist es ein Zeichen, da0 idi 
eigentlich stets den tiefitten Anteil an dramatischer Kunst ge* 
nommen? Ich kann es nicht sagen. Jetzt freilich weiß idi 
(1845), daß seit langer Zeit nicht das Theaterwesen, sondern das 
dramatische Wesen mich gefesselt, und daß ich ein sogenannter 
Theaternarr niemals gewesen . . kurz, das Theater war 
ihm eine Kunstanstalt" (A. 7). In seiner „Geschichte der deut- 
schen Literatur"-^) mußte er aber feststellen, ,,das Theater an 
sich hat noch keineswegs die Bedeutung erlangt, als ein reiches 
selbständiges Institut rückwärts auf unsere Literatur zu wirken, 
es ist noch immer kein eigenes organisches Leben unserer 
ästhetischen Bildung. Es reizt nur als unbestimmte Öffent- 
lichkeit den einzelnen Dichter, und die allgemein anerkannte 
Bedeutung desselben ist vielmehr die einer geselligen Unterhaltung 
als die einer ästhetischen". 

Wie sehr Laube hier im Recht war, zeigt uns auch eine Be- 
merkung Heinrich von Treitschkes aus dieser Zeit (in seinem 
schönen Aufsatz über Friedridi Hebbel. „Ausgewählte Schriften" 
II. S. 389* L|NB. X907): „« . . Ycrsuchet, in einem Kreise gebildeler 
Mismer die triviale Wahrheit zu verfechten, daS die Kunst fOr 
ein Kulturvolk tSglich Brot, nicht ein erfreulicher Luxus sei, — 
und Widsfspruch oder halbe Zustimmung wird euch lehren, 
wie arg der Pormensinn verkümmert ist in dienm arbettendea 
Geschlechte. Bs ist nicht anders, der ungeheuren Mehr za hl 
unserer Minner gilt die Kunst nur als eine Brhotung, gut genug, 
emige müde Abendstunden auszufüllen". 

Am schönsten aber zeigt sich des Menschen und Literaten 
Laube Stellung zur dramatischen Kirnst in zwd Sätzen, die sein 
Credo als Kritiker sind (aus dem Leipziger Tageblatt von 1844, 



^ Stuttgart Hallbefgersche V crlagshandiung 1S39 — 40. Bd. 3. S. aa5 



A. 53) :«) „Ml wMb» ao ttta% 4tM ^tmm iiwinlUi uod widblifi 
Leijiiii; andi «MMiilii «nd wichtig atl dmli «tla TlMtr* Ui 
dieMitt Sinn« wtrdt ich nidit leidit tftdelii, wo IMM akbl 
ftbftn lur Fordernis nötig ist» ich werde nicht streben, pikant M 
sein, denn das ist schwer vereinbar mit wohlwollender Kritik, 
ich werde schlicht und kurz niederschreiben, was mir wahr und 
nötig zu sein scheint", 

§t. Der Kritiker. 

Di^es Credo führt er noch näher aus in seiner Literatur- 
geschichte (a. a. 0. IV 99), er wendet sich nicht nur gegwt 
,,anadnickslose Theaterkritik*', sondern auch gegen die, die 
„manches Geistreiche*' sagt, „aber wenig Förderndes". Unter 
Letsterer terstand er eine Kritik vom literar-historischea Stand» 
imnkt aus. ,,Die Übertreibend literarische Bcsprediung efawi 
Theaterstficks war stets In Deutschland «1 Hause, tind hat dem 
Theater sahireiche StOte secechlagen. Bs kSntifte J* der Ifte» 
rafisdien Cewiii6nhiM||(kielfe Rechnung gebugen wwden« eline 
da0 der lliflstmb ttr die Bfihne sugeschOltet wQide**. <Vn« 
X3i.) (So ^dit er auch ttttt »»aparten UterarlilstDrikem, die 
aus Funden Raritäten machen, um sich ihren eigenen Weg 
wertvoll SU machen und warnt vor den „hundertfochen Waldes- 
didcungen der Theorie'* A. 2x7). Br nennt sie eine »»unreife 
TbeftteiMtik'S weil sie einen Hauptpunkt, die dramAtädie 
Technik, überhaupt nicht berfldttidit^, weil sie die ibndluug» 
nicht aber die Handlung, wie sie im Organismus des SMdBSe 
sich darstellt, nein die Handlung im allgemeinen, also eine 
ganz falsche betrachtet, (A. 218; V. 213.) Er selbst nun 
war bemüht, stets nur produktive Kritiken zu geben, daher 
betrachtete er zunächst nie die Dramen selbst — so schreibt er 
in t^iner Faust "-Kritik (A. XV.) ,,Zu dem Ruhme der Dich» 
tung noch etwas zu sagen, hieße Wasser in das Meer gießen** 
— sondern deren Darstellung, für die er, der Laie» einen außer- 
gcwöhnlich scharfen Bhck zeigte. 



*) „TheateriEilflken vad dffaoiatxurgitche Aufsätze von Heinrieh Laube.** 
2 Bände. Herausgg. von A. von Wellen ala Bd. VII u. VITI der Schrillen 
der Gee. L Theatergcftchiobte, Prtratdrack. Berlin 1906. SItitrt „A**. 
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lA miditt «iMm lUftfWttiaidiili ▼ o f bwm i i : I4lenr- 
Uitafikir (voa •(«. »»BiddteitMttm^ Mbt ich mftOrUdi tu« 
gms «b) plligva in tlrai TlnatMkritilM Kritik ta* DmMiiog 
mit Kritik der Sduuispideir zu iitentiliziereii, besta P«ib teadb- 
• id rt ig wi aitt 4fo dfvnaturgiadM Etnrichtunf des Testes und die 
ÜMoretiMbt Arbeit Regisseurs, die oidit nur mi diwem, 
aandsra vom HekeratiaBe- und Ftfurinenmeler und ▼om 
Mieiehineriedirektor in Praxis umgesetzt wird. Bei einer solchen 
Attffessung mu0 naturgemäß eine in sich abgeschlossene Kritik 
des Textbuches im Vordergrund stehen. Unter Kritik der Düx^ 
Stellung verstehe ich nun Kritik der praktischen Arbeit des Re* 
gisseurs, für den Schauspieler, Text und Inscene nur Mittel sind, 
während sein Zweck ist, durch Ineinandergreifen aller Mittel 
das vom Dichter teils geschaffene, teils aber nur ange- 
deutete Kunstwerk konkret aufzubauen, 5) Daß für Heinrich 
Laube Kritik der Darstellung und Kritik der Schauspieler nicht 
identisch war, zeigt deutlich eine Stelle im Leipziger Tageblatt 
(A. 6.): Bei seinen Kollegen findet er „. , . ein Erschöpfen der 
erschöpften Redensarten: |,Mad* X entzückte*^ — „Herr Y. 
entsitrach atten Anfl|irüchen** — „Mad. Z. besauberte durch 
die Virtuosität ihres Spieles*' »»Herr Tz. riB unwiderstehlich 
fort'' tarn. Einmal ist't dabei nun, «]• ob Theater und Krttik 
nur der Schauspieler wegen da sei*'. 

EHet bia sna Ueintta Detail nachiuweisen, verbietet sidi 
aus Grfindsn der Aaox4nunff» denn aoheo in den Schriften daa 
Kritikafa mran vkla Prinsi|Man daa INrebtaca w a nig s tana im 
Keime vorhanden > Um Wiederboluagen nöglioliat au ▼emeidan« 
dfirfan wir daher nidits vanref mekm/m» Ba ad wiidar bsAoot, 
daB für nna Helnridi Littba in avaitar Linie» die kftnatleriadian 
Mnait^abartnafafairUniaatidiaa« EBnOgendaliarnurwenisa 
Sehlagliditar dn pcaktiidian Bliek daa Kiitiliafa hilawdan. 



^ Als FiolHh (aUjbt ««waMastn^) Belsptal ihwr iMmSdUlc düne 

mein Aufsatz f,Witkow8kiS Fsnat tu Leipzig" („Die SchanbOlme", Heraus- 
geber S. Jacobsohn III. 41a, Berlin 1907) und als Ergänzung mein .,Nora"- 
Artikel (Dramaturg. Blätter, Hcrausgb. K. L. Schröder I. 12. Wien 1905), 
der in a einer descriptlven Würdigung schauspielertecKer Leistung to 
Qcgensata steht zu 4««- ooniUktiveQ Tendenz dex melsteo. ZcijtUDgsUtaratCB. 
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So erkennt er, daß das Theater sein jeweiliges Publikum 
berücksichtigen müsse (A. 9, 20), und bedauert» daß die schlechte 
Form des Theatergebäudes den notwendigen Kontakt so er« 
fchwere (A. 8). 

Wir finden ferner Bemerkungen über schauspielerische 
Technik. Schon in einer seiner ersten Kritiken, die 1829 in den 
„Freikugeln'* erschien, belehrte er den Schauspieler, daß er die 
pathetische ^Mniche in Kabale und Liebe" nicht noch durch 
eigenes Pathos auf die Spitze treiben dürfe (A. XIII). Dem- 
gemäß lobte er den geschickten Kontrast zwischen Ton und 
Inhalt, der einer jungen Schnuapielerin in der Wahnainneaeeoe 
des „Pauat'* gelingt: „die moiaten Sduniapider aehrmuben den 
Wahnahm zum Pathos, sur Unnatur hin«if, sie ^iicechen ihn 
hohl» gespensterhaft — ... Dlle. Wagner ^cacfa den Anfang 
ihres Wahnsinns mit deraetben Stimme, mit der sie kurs ruror 
Que I icticigiiilflini^fn ge^rodien» dieser grauenhafte Gegensaiti 
zwischen Irrsinn und NatOrlidikeit bringt die grSflte Wirkung 
hervor . * • (A. XIX). 

In einer Kritik von Victor Hugos „Maria Tudor*' erklirt 
er sich (A. XXII) den geringen Erfolg zumeist aus dramatur- 
gisdien Pehlem, er YermiAt Striche und bemingdt die Über- 
setzung. Bei dieser Gelegenheit tadelt er auch das Tempo der 
ganzen Aufführung, er geht also auf praktische Regiearbeit 
ein — dies erscheint mir besonders beachtenswert. Er spricht 
▼on Darstellungen, die ungenügend sind, weil sie oberflächlich 
einstudiert werden" (A. 32), weist auf die Wichtigkeit eines 
tüchtigen Regisseurs hin (A, 31), und „ein klarer Geist der 
Ordnung und Sorgfalt, der mit sicherer Fähigkeit die Teile in- 
einander reiht" (A. 6) erscheint ihm als höchst schätzenswert; 
ja er erkennt sogar den Regisseur als ausschlaggebenden Faktor 
an. So schreibt er dem Fürsten von Pückler-Muskau (cit. BroQ- 
wit2 a. a. O. S. 41) über die Aufführung seines Lustspiels ,.Ro- 
kokko" in Dresden: „sie haben dort kein Zeug und besonders 
keine Regie für das Stück". 

Die Krone seiner vordirektorialen Kritik sind seine „Briefe 
über das deutsdbe Theater'*»*) in denen er schon die Grundlagen 

^ «• ttaid ia «xtd In abfa^vckt: «in Bfwtls für dit Or- 
I^UBlsaticm dtr wiMentdiatÜifihea Arbeit In DemUcblwidl 
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tiner Thaaterfeitnng darlegt. Zu diesen Brkttmtnisteii war er 
anBer durch aeine Tttigfceit als Kritiker aber auch durch die als 
Dramatiker gelangt. Bei ihr müssen wir daher einen Moment 

verweilen. 

§3. Der Dramatiker. 

Auf die Dramen selbst einzugehen, erübrigt sich, da sie für 
die lebendige Bühne nicht mehr in Betracht kommen. Wir 
haben es hier lediglich mit der statistischen Tatsache zu tun, 
daß Heinrich Laubes Dramen infoige einer stupenden Technik 
seinerzeit große Erfolge errangen. Auch diese Technik brauchen 
wir hier nicht zu berücksichtigen,') in einer Geschichte der 
dramatischen Technik, die im Gegensatz zu der von GustaT 
Frey tag eine Unterabteilung einer „Psychologie des Theater- 
publikums" sein müßte, wäre darauf hinzudeuteOi daß Eugi^ne 
Scribe in Deutschland einen gelehrigen Schüler, namens Hein- 
rich Laube, gefunden hatte. Immerhin diene zur Charakteristik 
seiner Dramen, was Friedrich Hebbel über eins der wirksamsten 
sagte (Tagebücher Hist.-krit, Ausg. XI. 30a): Stniensee kam 
,,Tor lauter Handdn nicht zam Denken 

Für uns aher wichtig sind die Erfahrungent die Laube bei 
den Auif&hrungen seiner Dramen machen konnte. Sein oberster 
Grundsats war hier, „das Stück lebt erst, wenns gegeben 

*) Dies wäre die Aufgabe von F. Broßwitz gewesen, der (Im 
Verlag H Fleischmann, Breslau 1906) eine Diss. „Heinrich Laube als 
Dramatiker" veröffentlicht hat. Er hätte in erster Linie nachweisen 
m fl tten . in wiefern Laubes Technik ron seinen Lehrmeistern (außer von 
SeiSbe voa dm „Kebete iuiALidM»*-DldilM) bttlnfhiOt wwde, und ob tto 
Mib«r pfodukttT war. Er bat abw das TsohnUidi» dem LttamlidMn 
gegenüber gras in den ffinteignmd treten lassen und so eine übenut 
fleißige, ihrem Wert nach so gut wie illusorische Arbeit geliefert. Oder 
ist CS wirklich von irgend welcher Bedeutung fElr uns, daß BroDwitz im 
Gegensatz zu dem Laubebiogr^^phen Houben ein vollständiges Verzeichnis 
der französischen Lustspieie gibt, die Laube für die deutsche Bühne ein- 
iwklilet iMt, betoaden wo tr m tdbw untttlMMn bs^ die BcafbcUnagan 
hetite noch lebendUgtr Pramen von 

Lddtr Ist dfo Aallbsnuig von der Stefit&afUgkelt soldier «aH^ideftra XbenMa 

nun mindest«! dne geteilte, hat doch Prof. Georg Witkowskl in seine bei 
Hesse in Lpz. erscheinende Sammlung „Die Meisterwerke du deutschen 
Böhne*^ Dramen von Uhland und ELOmer aufgenommen. 
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wird.'") Zu diesem Zwecke hält «r StrkhA für iinbediBgft 
trfoffderlich. Ckns «ntsetit «igt «r von der ersten Aufführunf 
•einer MMowaideechi", 4«A »iii »»unUgttifllfihtfweMft anlilft 
gMiridMn und 4% Stunden gespielt hatte — ich, dar Autor 
liitte et nicht auHiebaltenl"«) Um WietaUiuniea dt«m 
Fahlen vurmbauftn» ttefi er tfMJm m. den Btthncnmaauiktipten 
•einer DrwiMi fMch die aherflOaulfea SteÜBa etekfauuncfii. 
Doefa «ttch dke senAgl» ihmnocli nitht So iah er den Bühnen- 
eoDinpnr aeinaa leiaiau voramaiwuuen ucamas» ocni nMmn 
WtMMk*\ 4 W MniM Seitea mit» dia waitara Striche 
aatchnclen und liaS dann nodi swal MadiMga fo||;a& Wiesehr 
ar schon van der Praans cekmt hatte, setgan audi die „Ba» 
mafkuncen fOr die AnffShrunf die dlea im Jahre 1S47 hei 
Brockhaus in Letpsig gedruckte Bühnenexenplar auf dem Um- 
schlage enthalt. Er bittet die Regisseure, die Zwischenpausen 
höchstens 5 Minuten dauern zu lassen, die Dekoration habe er 
danach bequem eingerichtet. So könne die Treppe im Korridor 
für den 2. Akt schon im i. Akt hinter der Hnitergrundgardine 
stehen, im 3. Akt könne sie soiort wieder gehraucht werden und 
im 4. brauche man nur an ihr selbst einige Veränderungen vor- 
sunehmen. Zur Abkürzung der Pausen ermahnt er auch die 
Schauspielerinnen sich so schnell wie möglich umzukleiden und 
weist als captatio benevolentiae darauf hin, dafi sie nie am Anfang 
der Akte aufzutreten brauchten. 

Vor allen Dingen aber hatte er bei den Proben seiner Dramen 
erkannt» wie notvandig es meduit ist, dem Willen der Schauspieler 
antsegenzutreten zu Gunsten einer einheitlichen Wirkung des 
dramatischen Kii ml Werkes. „Wem soll dies obliegen? heiSt 
es in der Binteitung su „Rokokko** (II. 68). „Dem Regisseur, 
welcher soviel aus dem Groben vorzubereiten hat, welcher mitten 
ia dem hundertiachen Detail der Technik von dieaam OataB 
heiangüQ wacd«a maB» kaoa diaa niciit lUiimiitM werden. We 
ist nun eher der Matwi an unaem Theatomi weiciher nach dt ai 
Proben hInautriNei mit dem vollständigen Bilde des Stücks im 
Raupte, und nun die Lichter und Schatten anseigte und hervor- 

•) Houben, „Emil licvrient**. 8. 193. Frkf. 1903. 
^ Ih. 8. 204. 
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brächte, welche nötig sind, um die richtige Erscheinung des 
Ganzen zu bewerkstelhgen? Wo ist der eigentliche Dramaturg, 
dessen Name so oft gemißbraucht wird? Er ist eine SO große 
Seltenheit, daß er garnicht mehr vermißt wird". 

Laübe, der Theoretiker, meint hier also, der Regisseur solid 
sich und den dekoratireii TeU kümmern und die drei ersten 
Proben l^ten, deren Aufgabe es lediglich ist, die „Fläche mit 
Ftgami votUtindig auszufüllen", d. h. also die ArrAngieiv 
probtfl. Dann solle der Dramaturg „hifunitriteil*' und di« 
eigciDtltcileil StOdsiiroben leiten. 

M Mtien eigenen Dmmen mMm er min selbst düM 
Dfdmatucg sein« Die Sdawierigkelten ¥«rliefalt» er lidi lüchi, 
er wtüte» duS es einen Kutapi gdte gesm die Anm» Cknrehn« 
beit (IL 74)1 y^Unter Dramaturgen ddnkt ttMn sieh «inen philo* 
lofftiichen oder poeüaclien Theoretiker, der Mine ^tMhnehilii^ 
lieh aberflflasige At^be durch Vortrige su lÖM habe» eiif ddm 
Theater eelbit «ber nkht mit entbehrlich» sondern geradevu 
stArcnd sei" . • • • „Waft kann nun entstehen» ivenn ein jetziger 
Autor auf solch eine Probe kommt, um sein Stück in Scene eu 
setzen? Er findet die widerstrebendsten Elemente. Erstens ist 
man Weit entfernt davon, dem deutschen Dramatiker die Fähig- 
keit der Inscenesetzung zuzutrauen oder zuzugestehen . . . . 
Zweitens hält man die herkömmlichen Handgriffe für das voll- 
ständige ABC der Theaterwissenschaft und findet Neuerungen 
darin geradezu lächerlich**. 

In Berhn kam er auf die Proben seines ,,Rokokko", scheiterte 
an der Widerspenstigkeit der Darsteller und konnte sein Stück 
dort begraben. 

Wie sehr Laube der geborene Theaterdirektor war, zeigte 
sich schon derin, dafi er sofort nach Übernahme des Burgtheaters 
den Fehler seinei' eigenen Theorie erkannte und nuti das Grund* 
Prinzip aussprach» auf dem jedes künstlerische Theater benihli 
das sitih aber bis heute noch nicht allgemein hat durchsetzen 
können ^und su d«tn wir im x. Kapitei des kweiten Abschnittes 
kommen werden» 



a Attmaa. Laab«» Piinilp 3 
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Kapitel II 
Die Ornndlagen der Theaterieitunc 

Es ist noch nicht möglich, Laubes gesamte dramaturgische 
Tätigkeit systematisch-kritisch darzustelien. Ein Teil seines 
Nachlasses ist noch nicht der Öffentlichkeit zugänghch, seine 
vielfach verstreuten kleineren dramaturgischen Arbeiten sind 
noch nicht gesan^melt — die von dem Philologen A. v. Weilen 
veranstaltete 2 bändige Ausgabe in den Schriften der Gesell- 
achaft für Theatergeschichte kann in ihrer Dürftigkeit kernen 
Anspruch auf wissenschaftliche Gültigiceit machen (wir dtieren 
sie lediglich als Notbehelf)^) — seine Theatermanuskripte 
schlummern in Archiven und werden dort ingstlich gefafitet. 
Alisa groAe neue Erkenntnisse dürfen wir wohl too weiteren 
Lauberoöffcntlichungen nicht e rwar te n » denn auch in seinen 
Hauptwerken sind seine theoretisch-dramaturgische Bemer- 
kungen so wenig ttelgehend nnd so einseitig» daS sie m ein^ 
gehenderer wissenschaftlidien Behandlung keine Veranlassung 
bieten» 

Wagen wir es nun dennoch ▼on einem System zu reden, 
so tun wir es lediglich in Hinsicht auf ein einziges Prinzip, dessen 
Anwendung Heinrich Laube seine Unsterblichkeit verdankt. 
Was dies fOr eines war, mOge er uns s^bst sagen: „man 
miBverstehe mich übrigens nicht mit dem Worte Prinzip. 
Ich meine hier nicht ein politisches oder soziales Prinzip, ich 
meine ein ästhetisches, meine das Prinzip der Theaterleitung, 
welches ich mir ausgebildet'^ (V, 257). 
§ I. Vorbedingung. 

Gleich das erste Prinzip, das wir auszusprechen haben, 
zeigt uns, daß wir uns in den Kinderjahren der dramatischen 
Kunst befinden. Es wurde von Heinrich Laube als erste For- 
derung erhoben, als er 1846/47 Briefe über das deutsche Theater" 
in der Augsburger Allgemeinen Zeitung veröffentlichte, die 
seine „schriftliche Prüfungsarbeit'* waren für den Posten eines 



*) ErfireulicherwciM bet«lt»t Houben eine greO« LaubtaiiagSbe vor, 
4tt« 48 Binde nmftwim sud bis 1909 fertig vorliefen mU. 
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Theaterdirektors (die „mündliche" war seine Struensee-Auf- 
führung in Wien). 

Ein Theater darf nicht t,d&t: Gedankenlosigkeit oder bloßen 
Routine" überlassen werden. Als künstlerischer Leiter darf 
kein Hofkavalier fungieren, der seine Stellung nur als Charge 
auffaßt» es darf aber auch kein Mann an der Spitze stehen, 
der lediglich durch ständige Arbeit am Theater Anciennitäts- 
rechte hat und für den die dramatische Kunst ein Broderwerb 
geworden ist. Es muß eine geistige Direktion vorhanden sein: 
„der Geist besiegt alles, und besiegt alles richtig, also daß der 
Sieg ihm gebührt'' (IV, ii), der größte Geist aber wird den 
Tielea Unannehmlichkeiten der Praxis erliegen» wenn er nicht 
ständig aufrecht erhalten wird durch eine „geradem leiden- 
schafüiehe Neigung«' (IV, z6). AU dies wird ihm aber nur unter 
der Voraussetzung nützen, dafl ihm die kflnstlensche Leitung 
unbeschrankt zusteht, — daS er „geistiger Monarch" öt (IV, 37). 

SchlieSlich haben wir noch die Grundlage in des Wortes 
wörtlichster Bedeutung zu erwähnen: den Grund, auf dem das 
Theater liegt. Der Theaterleiter muß in einer „wirklichen Haupt* 
Stadt" (IV, 25) herrsdien, denn nur hier hat er ein „wirksames 
Publikum". 

Von Goethes praktischer Bühnentätigkeit sagt er (A. 34): 
„Ach, warum muß eine so tüchtige, reiche Zukunft versprechende 
Theaterschule gerade in einer kleinen Stadt gegründet werden, 
die durch unzureichendes Publikum und aui die Dauer unzu- 
reichende Mittel keinen dauernden Halt bieten konnte". Als 
warnendes Beispiel stand ihm auch Karl Immennanns Schick- 
sal vor Augen. 

Die Hauptstädte aber hießen Wien und Berlin. 

Für ihn kam zunächst Wien in Betracht, er hielt es hier 
eher für möglich, das führende Theater zu schaffen, weil das 
Theaterleben hier im Gegensatz zu Berlin einen auf Tradition 
beruhenden Wert habe. Zugleich aber deut^ er in fast prophe- 
tischer Weise die Weiterentwickelung an. Er spricht nämlich 
▼om Berliner Publikum, „welches eigentlich das geneigteste 
und teilnahmsTollste Publikum ist, welches aus seiner Mitte 
wohl xwei Fünfteile der deutschen Schauspieler auizieht, und 

3« 
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W«khes gerädtzü in ungvwShhlkheiti Grade des Theaters 
dürftig ist, dergestalt bedürftig, daß nirgends leichter als in Berliti 
ein gtites Theater als Privalunternehmen auf seine Kosten 
kommen könnte" (A. 38). 
§ 2, Machtbefugnis. 

Als erste Aufgabe des Direktoranden ergibt sich eine genaue 
Regelutig der Machtbefugnis. ,,Wahl der Stücke, Bildung deft 
Repertoirs, Besetzung der Rollen" müssen ihm überlassen 
werden {IV, 199). Laube setzte demgemäß im Burgtheater 
durch, daß er direkt dem Oberstkammerer unterstellt wurde. 
Auch die Wahl der Stücke wurde ihm zugestanden, wenn ef 
auch durch die Verpflichtung eihgeengt wurd«, die angenommeneh 
Stüdce atixumtUten. Abänderungen soUteil nur im äußersten 
Notfalle Törkommoi (,, Die Theater Wietis" II. 2,a. Wien 2906)» 
In d«r &«tetktttig der RoUcii bdtam er völlig freie Hand. Neu* 
eii^egeuietifs durfte er euch ▼ocmliltieni die lietw f femieii ttller* 
diAgs hv» für ein Jelir verpflichtea« Man tettte AMi iAuner 
tmnt, deß er bei allen sefaien MaBnahmm eitagedenk hteiten 
WMe, dttS er «a der Spitie einee HoftiioMeti etihde uAd dmB « 
fdefat ««säie» wie weht der Ctesor m . O e etort feh eil« 
michttg aei. Man schien aber doch dem ehemals »Jlldc^ 
detitsohen'S der aiie iftotitMie& QrfinilBli Behaanttchaft mit 
der Festung gemacht hätte» noch itinht so recht su traueo, deim 
man Milte Um sualdist «nr i^reiTiserisdi aastellta und ihffl 
den Titel iH'ematurg iwleihen« Ifit ehnm Plrevieuihun wd^ 
Laube auch zufrieden — es müsse nur mindestens 5 Jahre va^ 
fä^n. Graf Grünne fragte: warum wollen Sie gerade S Jahre?" 
— ,,Weil ich in den ersten Jahren genötigt bin, mir sehr -^el 
Feinde zu machen. Ich muß aufräumetl, muß absetzen. Nach 
2 — 3 Jahren bin ich im wesenthchen nUr rerhaßt — schaffen 
und mir Freunde erwerben kann ich erst im 4. und 5. Jahre". (IVj 
201). Mit dem Zugeständnis der Zeit war auch die Titelfra^e 
erledigt: aus dem Dramaturg wurde der Direktor des K. Burg- 
theaters. 

Man darf ja nicht glauben, daß am Theater die Tifilfrage 
oberflächlich behandelt werden könne. Für den Titelhelden" 
eemst ist sie ja -»^ hoHentUcfa gleiehgüllis» dtöht aber für 
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liw Aua lhilm$beim Hkm mriliui hm pmMMvm Aßf 
ordmiagen äcs DramaturcaQ «tets aanfi dtf Bmclitigunf irnmn, 
denn in der Praxis ist dt» (MitlrhitfllHiig Tsn Dramaturg und 
Theoretiker utiaii8rottf»r. Soll mbo der Dramftturg künm kii^ti- 
Itrisehen Leiter über sieh haben» so wähle m»n den Titel „Direk- 
tor *<, wird ihm nur ein Tei! der künstlerischen Arbeit zugewiesen, 
so nenne man ihn, sofern diese Arbeit eine theof^tisci^e Und ftvicij 
eine praktische ist, „Regisseur und Dramftturg*^ 

Heinrich Laube also ward Direktor mit weitestmöglich^ 
Vollmacht. Als man aber achtzehn Jahre später einen Inten- 
danten einsetzte und ihm einen Teil der Vollmachten des arti- 
stischen Direktors übertrug, da legt^ Heinrich LauM fi^t^ 
Stellung nieder. — 

Bevor wir nun zusehen, wie Laube mit dieser Machtbefugnis 
seinen Machtbereich betrat, ist es noeh Pfliehl» «ifwm llllgm«i# 
«trbreiteten Mißverständnis entgegenzutretei|. 

Im Sciiiuflkspitel des „Burgtheaters'' heißt es nämUc^ 
(V, 268) : „man mu^ kciiieii Theaterdirektor länger als 6 Jahre 
im Amte lassen. Denn xmik 6 Jftlurefi isl seifiA OfigmJiHt und 
ProduktiMsi^aft «rachApfti sr kophtt sioli s^ltnl und 
trächtift die Entwiokdiing des Instituto». w$A$ktB Irisch Wt9 
▼OfmMsB hat«'. 

CMsier fiste ist gslft|iriasb gmmden dfMibal^ rrw#^ 
idi ilm r«r dmm kdn Difdrtar ksim sich dtm Eiidt scim ^ Plf 4^ 
tittiujaliffies iiil)sni, dluis daessn Sats yorgelMlisfi m bstoitüfPf 
Msa konstatiert entwtder» daO das TMater niimilir 9/9$ mo9ß 
spieen Tiefland gekoaunon sei» daA dio Batf enmng d«s Pit^rtars 
lum Heile der Mensehhsit notwendig sei, oder man ^rersäun^t 
es wenigstens nicht, dem Publikimi von der nächsten Spielzeit 
ab „magere Jahre" zu prophezeien und muß nun doch zur 
Aufrechterhaltung des eigenen Prestige die ^rstMlffUhrung^r 
berichte darnach gestalten. 

Dem ist zunächst zu erwidern, daß der Ausspruch garnicht 
von Laube selbst herrührt, sondern lediglich von ihm erwähnt 
wird: „ein alter Praktikus hat einmal gesagt**. Wenn er dann 
auch fortfährt, „der alte Praktikus hat garnicht Unrecht*'| 
S9 i»t di«S d&£h sm^ g^wiA ni^ ^ jourpaUsti§che paptatio ben^ 
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votentlM zu Ttnbthta bei einem Manne, der 50 Jahre lang mit 
Leib und Sede Theaterdirdctor war und nichts so sehr bedauert 
hat, als den Tod fem von den Sielen. 
I Der lladitbereich. 

Wir haben beieiti gee e h en, daB tieh Heimich Laube idioii 
vor seinem Eintritt ins Burgtheater darüber klar war, daß der 
aktive Machtbereich des Direktors nicht auf das Bureau be- 
schränkt werden könne und haben auch bereits (am Schlüsse 
des vor. Kapitels) auseinandergesetzt, wie er sich das praktische 
Eingreifen des Dramaturgen dachte. Er sollte, um den Kern- 
punkt zu wiederholen, mit dem Regisseur Hand in Hand gehen. 
Als er nun seine Schauspieler, die den Titel Regisseure führten, 
zu dieser Arbeit mit heranziehen wollte, machte er die traurige 
Erfahrung, daß diese Männer alle wohl brauchbare Schauspieler 
seien, als Regisseure aber lediglich routinierte Handwerker.^) 
Laube war daher gezwungen, die ganze Regiearbeit alleine zu. 
übernehmen und erkannte schnell, „daß sie ganz und giur «um 
Amte eines artistischen Direktors gehört" (IV, 207). 

Denn das dramatische Kunstwerk ist ein Organismus, der 
imbedingt einen einheitlichen Aufbau, „eine herr- 
schende Sede'V verlangt^ et dürfen daher nicht Dramatuig und 
Regisseur die Probe leiten, sondern der R^^isseur allein (V, 
S69). Die Udierigen Burgitfaeaterregiaseafe waten aber vor 
allem deshalb nur Handwerker, weil aie nicht „auf der litera- 
rischen Hfthe Stenden", „welche erforderlich ist, um ein Stfidt 
in seinem geistigen Geflechte lebendig xu machen** (IV, 807) 
und weil sie keine hntociachen Kenntnisse besafien (V, lys). 
Der Regisseur mufi also zugleich Dramaturg 
sein« 

Hier Hegt der gefährÜche TmgschluB nahe, daß die drama* 

turgische Tätigkeit als Teil literarischer Arbeit am besten von den 
hervorragendsten Philologen ausgeübt werde. Das Haupter- 
fordemis eines Inscenesetzers ist aber plastische Phantasie (IV, 

^ Ken for LsiiIms Btaitiltt sdulsb FUsdckh Hebbel la sein Tsge- 
badi (Bist kfit Ausg IV, atfi): «Geetera die vodetsl» mbänagenprobe. 

Der alte Anschütz ist Regisseur, aber sein Geschäft besteht nur noch 
dsiin, daß er dacht, wenn die AtheUeleBte hfaiter der Soene sa laut «erden.** 
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aaB)p eine FAhigkeit» dk man bti «Her Schätzimc der Philologie 
nicht ohne we i teie e jedem einsdnen Philologen susdureiben 
kann« Et genügt aber auch noch nidit, wenn diese FXhigMt 
beim eigenHichen Imceneaetaen, bei der Arbeit auf der Bfihne, 
vorhanden ist, schon bei der Lektüre des Textes ntuB dem Drama" 
tnrgen alles bis ins kleinste Detail plastisch vor Augen stehen 
{VI, xzz). Der Dramaturg mu8 also sugleich 
Regisseur sein. 

Doch noch ein Punkt kommt in Betracht, daB fttr Laube 
die vorhandenen Kräfte als Inseenesetzer unbrauchbar waren. 
Sie waren nämlich alle Schauspieler. Ein Schauspieler wird aber 
niemals die Freiheit der Führerschaft" haben, da er den anderen 
Mitspielenden immer nur der bevorzugte Kollege sein wird (IV, 
207). Diese Norm, die ja wie alle übrigen nur bedingte Gültig- 
keit hat,2) ist umso berechtigter, als am Burgtheater stets die 
wichtigsten und am meisten beschäftigten Scliauspieler zu Re- 
gisseuren ernannt wurden. Diese Norm ist zwar noch aufrecht 
zu erhalten, aber nicht mehr zu betonen, wenn die Regisseure 
im Nebenamte schauspielerisch als Vertreter von Chargen" 
tätig sind. Es ist beschämend, daß man noch heute die Wichtigkeit 
dieses Prinzips betonen muß, denn noch '/lo aller deutschen 
Regisseure sind Schauspieler. Es müßte sich eigentlich von selbst 
▼erstehen, daß der Schauspieler als Teil des Kunstwerkes selbst 
dies nicht konkret aufbauen kann. Er kann sich selbst nicht 
beurteilen» da er sich nicht sehen» ja vielfach nicht einmal richtig 
hdren kann. (Letzteres klingt vielleicht unwahrscheinlich» jeder 
Regisseur weiB es aber aus der Praads» es sei daher nur noch er- 
wfthnt» daß Laube diese Erfahrung gerade bei einer seiner hervor- 
ragendsten Darstellerinnen machte, (V, 77). — Wohin es führt, 
wenn erste Schauspieler unumschrinkte Machthaber sind, zeigt 
ja hinreichend die Geschichte: um die Wende des i8. und 29. 
Jahrhunderts die Dkektion Ilfland in Berlin,') um die Wende 
des 19* und 30. Jahrhunderts die Direktion Possart in München.*) 

^ cf. Dinger a. a. O. I 81 fi. 

*) cf, Tieck im „Phantasus". 

*) cl. (der Kürze ludber) meinen ^Nachruf in «Die Sdiaubüline'* 
I, 14a. Berlin 1905. 
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9ö athf wiff !■ aliA üb Friaiis #M»* tfw n mflinw öaA fi^***«*- 
oMnriltcie fOKnm, m laOaiMi wir dach foften, Iligto» 
pw iQ|i »MMp irifi io h dnroliiebildit Ist; miiH ^ «rfiaii» 
pgjciiMiflm Teelmib WtWt «aia «a4 n» «von aiiok noch m 
«i^onulMi MfMvwiflt hiUiMi, «bunlt ttun d» P^fdialogw dor 
g»bitt«pl»HRintt mobt fmd htoiht Latatera ist (wte wir qoch 
aelitil wefdtn) m pidacogUMben RfldoddttMi tmbtdlntt naV 
wcndif. Aucfa.hiarfQr Uetet j« die Geachicfate li»UiigÜc1| Ba. 
kge* erwthnt sei mir dar tragiaehate Fall: Ludwig Tiack. — 

la tiner $taUa seiiwa .»BurgtliaaftarB" gaht Lauba aagar ao 
weit, au verlaiHsen, „daß ein artistischer Direktor absolut selbst 
Pramatiker sein muB*' (IV, 307). Mit diesem Prinzip kennen 
wir uns nur einverstanden erklären, wenn wir hier „Dramatiker*' 
im Sinne von „Theatraliker" nehmen und ihn in Gegensatz 
setzen zum Dichter. Denn der Theatraliker ist ein Mann, der das 
dramaturgische Handwerk beherrscht und auf Grund dieser 
Kenntnisse bei dichterischen Werken helfend eingreifen kann, 
selbst aber nur Stücke hervorbringt, die für die Zeit geschrieben 
sind und mit der Zeit vergehen. Als Beispiele gibt uns die Ge- 
schichte im i8. Jahrhundert Schröder und im 19. — Heinrich 
XiAube. Bei wirklichen Dichtern aber wird die eigene Produktion 
ateta ao im Vordargmnd stehen, daß sie nicht die Fähig^ceit haben 
wardan, Bdboaii tnit Erfolg zu laitMU Sie werden bei der la.* 
fcaniarosig eigenen Werken stets zu wenig objektiv, fremden 
atfti au aubjaktiv gegenübanteban« Ala Be a raiaa mfigan Goatha 
und Inunannann dttnen« 

Ba ergibt aidi una alao, wenn wir diaaan Faragraidian kius 
aiiBaiwnienffaBaan, daß der bUcbtbareieh das Thaaterleitera in 
flaicbar Waiae ein thaoretiacliar und ein pcaküadiar iat and dnA 
ihn kein Hpfnuinn, kein Routtniar, kein Philologa» kaln Sabau» 
tfiieln- und kein Dramatikar auaauffiUan vermag. 

Bevor wir nun aur Tätigkeit Jnnarbalb diaaaa Machtbareldiea 
übergehen, komman wir an dar Frage nicht vorb^» war dann nun 
eigentlich der berufene Theaterleiter aei. Man bat ea dem Theater- 
leiter Heinrich Laube sehr verfibelt» dafi er auf diese wichtige 
Frage nicht näher eingegangen ist.^) Immerhin finden wir, 

V O. Httbaer „ThtatMgMdiifiheiMbe Feuilletons«, Lps. 1875 a. a. a. O. 
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mir auf LmiImi mdlfdctoeiato Milk «wttdttmifeii, 
eine Antwort inl unsere Ihrage, die uns bedeutsam genug au sein 
scheint. In seiner Eleganten" <A. XXV) fordert er als Theater- 
leiter Talente, die zwischen Kritik und Preduktion mitten inne 
steilen". Das heißt nichts anderes, als daß die Theaterkunst 
aufhören müsse, eine Magd der Schauspielkunst und der Dicht- 
kunst zu sein und zu ihrer Ausübung eigene Künstler, „Künstler 
Kunst des Theaters" ^) verlange, 

Doch — noch eins. Solhe Laube, der seinen Lessing kannte, 
ganz an dem Satze ,,Jede Kv^BSt muß ilure Schule haben" vor- 
übergegangen sein? ') 

Beschäftigt scheint ihn diese Frage nach der Heranbildung 
von Theaterleitern nicht sehr zu haben. Grundlegend wird ja hier 
auch iniiner die ursprüngliche Begabung sein, die Laube hie und 
da zu erkennen glaubte, etwa bei Julie Rettich (V, 7f ) und dem 
Doktor der Philosophie August Förster (V, 143 f). 

Nur einmal hat er erwähnt (Vil, 62 f ) , daß er nicht persdn- 
üflfa Regie g^tthrt hat, die Binatndlening des ,»FauatH im Wiener 
StadtUiMter tog in daa HSadaii seines Vortiagiineistefs und 
g i rtf i eu en AdUtus 41wwder Strakesdi. Bei diesif Gelagenheit 
fällt dann aueh die Beinerkung, dai dar Posten des in einer 
Thaaterschule vorgebildetan VortragsMisteis die geeignete Vor- 
stufe für den Inicenaietaer 

Vorausaateea tut Laube naturgemiß immeff thsMetisdie 
Schulung. yyDie Theorie soll nicht fehlen, aber sie hilft nicht viel, 
wenn sie selbstindig auftreten will; sie hilft, wennsie inmitten 
der Praxis als Peleuditung erscheint^*. (VI, ie6). So finden 
wir an deradben Stelle dar „ Eleganten die wichtige Bemerkung, 

*) Pim Qiml«iu«iiif fibemsiiaui jm b. Gerda» dtä^ 9. 4« 
Aam. 8. 

^) Die Forderung einer Regieschule dürfte als Erster Laubes Schüler 
Adolf V. Sonnenthai erhoben haben, in einer 1896 von Baumfeld in der 
„Extrapost" veranstalteten Enquete {I. B. L. IV 4.346), ihm schloß sich ein 
anderer Schüler Laubea an, Joseph AlUnann, in dem Aufsaue „Staathciie 
ThfaterschDlfn" (Dsnfwlia Thalia 1909). AM(li»mi#Qhe P|14un| als Gnm^ 
\^ des |C«fissettrs fiardcrto Haas Oldeii (Bin V^rs^liJi^ sv Hel^yng 4ff 
dtatsdiaa nMaters", Drankaturf. BUttItr« BeUa^ (I« Jllagaidas f* dep 
la. «ad Aeslsades 1896. ef. andi Ib. TL ObetUadar „Reejtesebnie''.) 
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dad zukOnftige Theaterltiter Gdegenheit suchtti mOftfen, im 
MitniMlwii fon Frobeo praktitdie Studien su muhua^K Br bat 
also aosgesprochesii daß fheoretiaehe und praktitdie Sdmlung 
Hand in Hand gdien mflaien iindhatdieGfundlicederletitefen 
erwShnt. 



Zweite Abteilung 
Die Tätigkeit 

Kapitel I: Die Dantellung 

§1. Das Material 

Zweierlei Art ist das Material, das dem Inscenesetzer zur 
Darstellung des dramatischen Kunstwerks gegeben ist. Der 
Nationalökonom würde (cum grano salisi) Yon Rohproduktion 
and Stoff Veredelung reden. Denn das eine ist mittelbar, das andere 
unmittelbar vorhanden. Das eine ist das Material der Inscenierungt 
das andere das der Regie, beide Beaeichnungen in der Wörter 
urtprfinglicfaer, d* h. en^^rter Bedentung. Das eine ist nocli olme 
Fenn, das andere aber hat Flelscii und Blut, Tidfacli Verstand, 
selten Vernunft und manchmal sogar eine Seele. Das eine wird 
Dekoratiottr Kostttm und Requisit, das andere ist der Schan- 
s^eler* 

a) Das Material der Inscenierung 
Heinridi Laube glaubte nun, das Schauspid wende sich 
„trotx seines Kamens nicht an die Sinne, sondern an Gemllt und 
Geisf * (VII, 103). Der Name „Schauspiel" stamme „aus erster 
naiver Theaterseit": „Die Aufmerksamkeit des Publikums ge- 
flissentlich auf die Äußerlichkeit der Scene lenken, heißt für 
mich die Innerlichkeit der Dichtung gefährden'*. Den Schwer- 
punkt verlegte er daher ins Hören. (VII, 136) Dekoration, Kostüm 
und Requisit standen für ihn also ganz in zweiter Linie (VI, 99), 
er nennt sie , »äußerliche Dinge" (VI, 12), , .auswendigen Plunder" 
(V, 39). Er kapuzinerpredigt: ,,Der Luacus der Ausstattung ist 
das Lotterbett iür ein gedankenloses Publikum, und ist der £rb- 
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fdnd kttiaclier poetbelier Welt. Bin Theater» wekbes In eciter 
Linie das Auge befriedigen will, beeintriditigt das Ohr; da« Ohr 
aber ist für ein gutes Theater das wichtigere Organ". (VII, 58.) 

Diese CitatenfüUe (die ich nicht vermehre, um xpein „Ne bis in 
idem" - Prinzip nicht noch mehr zu durchbrechen) zeigt wohl 
schon zur Genüge, daß Laube ein erbitterter Feind jeder Aus- 
stattung war, ja daß er seinerseits ins Extrem fiel und allzu puri- 
tanisch inscenierte. Dies gibt er selbst zu („mea culpa! mea 
maxima culpa!*') und bezeichnet als Hauptgnmd — Sparsam- 
keit. Denn sein theoretisches Prinzip war „passende, dem Sinne 
der Scene angemessene Ausstattung" (VIV, 202), in der Praxis 
aber gab er statt des „Angemessenen" oft nur das Notwendigste. 

So weiß uns Dr. Tyrolt in seiner „Chronik des Wiener Stadt- 
theaters 1872 — 1884" (ein Beitrag zur deutschen Theater- 
geschichte. Wien. Karl Konegen 1889 S. 89) zu berichten, daß 
sein Direktor in Bauernfelds „Altem Recht' ' ein unterirdisches 
Gefängnis als „achw&bische Dorfstube" stellen lassen wollte. 
Doch schon vorher hatte Tyrolt Einspruch erhoben, Laubes 
puritanisches Priniip mit eiucm Tdlligea Zurfickgdien auf die 
prtmstiTe Bfthne zu verwecfasehi. „Unrichtig ist die vielfach 
verbreitete Meinung, Laube habe es am Uebstan gesehen, wenn 
auf der DAhne rechts und Unlcs je ein Tisch mit awei Stühlen 
als Zimmereinrichtung paradierte'* (lyrolt S. dx) (Laube hat 
ja auch im Burgtheater die „geschlossene DdBoratioa*' einge- 
lOhrt, die er schon in einer Regiebemerkung seines „Str uens e e^ * 
als wflnschensweit bewidmet hatte, ZI, 207). Wenn l^yrolt dann 
fortfährt, „etwas Ahnliches mag fOr ihn vielleicht Irtther in' den 
fOnfoiger Jahren gegolten haben, als ziemlich auf allen deutschen 
Bühnen die Bescheidenheit der Schauspielausstattung gang und 
gäbe war' , so können wir nicht einmal diese allgemein verbreitete 
Ansicht bestehen lassen. 

Laubes Vorgänger Holbein nämlich bemerkt ausdrücklich 
am Schlüsse seines Werkes Deutsches Bühnenwesen" (cf. 
Wiassacks Burgtheaterchronik a. a. O. S. 236), daß es dem neuen 
Direktor bei seinem Eintritt (also am Anfang der fünfziger 
Jahre) durch verdoppelte Dotation und andere pekuniäre Ver- 
günstigungen möglich gewesen sei „prachtvolle Ausstattungen'* 
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■u f t i w m dtp» Wif mfttitifi uns mtflrlidi htttan^ hiw m am^^mm 
,>Pracht" zu dtnloMi und dfirlm wohl tuch — n ah nu n , dai dtr 
DursthMibBidlfidEtDC in diMtr BMtelniaff dMi ih hm 

«r KegiMcurtt nannte, atiar nwhr oder weniger m liMpUenten* 

diensten verwandte, viel freie Hand Uefi, soweit Ihn ihre deko» 
rativen Bemühungen nicht geradezu hinderten. 

Doch was dem Hoftheaterdirektor recht war, durfte dem 
Privattheaterdirektor nicht billig sein (werin es auch teuer war). 
Dieser mußte seiner Zeit ein Opfer bringen, die begierig einwi 
neuen bisher ungeahnten Augenschmaus einsog — es war ja 
die Zeit, in der Makart malte, Wagner komponierte und die 
Meininger reisten. — ,,Das Publikum hat in den Apfel gebissen, 
es läßt sich den äußerlichon Glanz nicht mehr entziehen** (VII, 
X02). 

Wit «f diot Opfer aber brachte, zeugt wiedenun von der 
übonoagnngstreue, mit der der jetzt schon betagte Direktor 
an MÜion Prinzipien hing. Sophistische Kunst mußte hon«, 
um ihn vor sich selbst zu rechtfertigen. »,l>io Auastattung knapp, 
^Ausfähmngfoieh«* das iakallordingsiiMin Motto. Dioasdiliofil 
Uber nicht au>i dafl die liifltflirhen Dingo enfc^Hiaofaond sfaid don) 
Cksrokter der Sitiiition doa StfifllMB» j^i^oiotnd w^Jlhm rio 
•ein, nur nicht vorfaorrschendt Dies sciilioftt nicht aus, daß lOr 
monoho poetiaeho Abaicfat des Dichte ohio ungawiknlicho 
2tttet iuBorlichor $eomflrung wohltltig, J« notwoadig iit» 
dkt adiUoBt nickt nut» daß di« freiadnrtigo Bfchoinungiwelt 
ahm indiachan Dramas einen chafakteriftif trh iHi Awfwinil von 
SeoAorio criuOte«*. (VII, 138). 

Sophiatischer Kunst, sagte ich, entspringen diese l^en, 
denn der Heinrich Laube, der das „Burgtheater'* sehrie% und 
Das norddeutsche Theater", hätte sie mit denWorten geschlossen 
,,eme so fremdartige Erscheinungswelt, die mit uns so fremd- 
artigen Mitteln einer Mischkunst arbeitet, gehört nicht auf die 
deutsche Bühne unserer Zeit". Doch davon später, wenn wir 
den Spielplan betrachten. 

Bitter genug klingt dann auch Laubes Bericht von den Vor- 
bereitungen zu dieser Aufführung. ,,Ich ließ also trotz der 
schweren Zeit Dekorationen malen für „ßakuntala'S und sorgtt 
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ffir Ifostililie Uhd R^QuisHen und bfcndende Sonneti mßA§* 
Tischen Mondenschein, für Blumen und andere sehinUnemde 
Dinge. Die fremde Welt brauchte ja ihre eigene Sprache in der 
äußerlichen Erscheinung" (VII, 137). 

Wir sehen hier also Laube schon ganz in einem Geist ar- 
beiten, der einer ihm fremden Zeit» einer ihm fremden Kunst 
angehört, auf die wir noch suraddcofnmen werden» wenn wir 
Lttttbes Naohfolger würdigen. 

Doch bem wir die Welt der Fkpp^i dee Kl*istetf8 tidd der 
LeJinMod terleaaen) mfiaeeli wir nOeh eüie Soenttmllgr Laubes 
etlriiinen, ditf eine wenn auch nodh so mäaaA Bracke »1 Be>« 
strdnuigen der elicriieusten Zelt Büdeti 

Itn zweiten Jahre seiner Direktioi:sführung im Burgtheater 
wollte Laube Grillparzers ,,Des Meeres und der Liebe Wellen** 
neu einstudieren. Zwanzig Jahre früher, 1831, hatte dieses Werk 
bei seiner Erstaufführung nur 4 Vorstellungen erleben können, 
die beiden letzten Akte hatten yersagt. Auf diese also mufite 
Laube diesthal „alle Kräfte der Phantasie'* wenden und kam 
dabei auf einen äußerst glücklichen Gedanken. Er baute nämlich, 
AUer archäologischen Erkenntnis zum Trotz, im Tempel ein 
TreptienhAtts ein, das am Schlaft durch eine üuhHlHs irtrebetid« 
Tendenz „Ittr die Seele der Hm, wdcfae Au^prirts #ingt nach 
VMiiligtln^ mit M «ittlloh«iien Beek Leindetfs«* i,hilir«iehd 
Willrang'« tun tuid ,,de^ aiihrlrts dirin|:enden 8ttnmiiin|r M 
SchltissW" tu itatten kmttMen »ÜU. (V, f) LmtbeUt hiet itod 
dl« „l^bollschtf Ddcoraüon** ^eftthrt, und da (ttAübteH iH?t 
daA ifit dieed ei» mh jßuM denkwOHIIt^ und nhV^re^hMl 
4nfMx A]^ 1903 ttit» M TAttfe g^hobiHl httteft, in de» hü 
Berliner ^Jtt^nm tbMkf* imter dtif SpielMItuiig DirdEldr Mi« 
Reinhardts in liA«ti^lincks DiditÜ&g 6allM üild BruAncil lldll 
eMteo neigten W«e die blotode Mdis4hd6, und die BcMmh sich 
amtehlufigifilf hidtfeti, noch ehe di« beiden Menschen es wd^:f«At 

Dbfch wenn wir ttüh wieder kurz zusammenfassen, müsseh 
wir von solchen feinzfelfällen absehen und feststellen, daß in Hein- 
rich Laubes Schaffen dife Arbeit mit dem Material der speziellen 
Inscenierung ganz im Hintergrund stand« und daß sich seine 
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Haupttitiglnlt auf die Bearbeitung dei Materials der eigent- 
lichen Regie erstreckte, auf den Schauspieler. 

b) Das Material der Regie 

Die unerlASlichste Vorbedingung für jede künstlerische 
Arbeit ist zweifelsohne ein hinreichendes Vorhandensein des 
notwendigen Materials. Hinreichend vorhanden ist aber ein 
Material nur dann, wenn es im Bedarfsfalle unverzüglich er- 
gänzt werden kann und nicht erst vorübergehend der Aushilfe 
von Talmiprodukten bedarf. 

Für Heinrich Laube hieB das nichts anderes, als die ständige 
Sorge für das Vorhandensein eines leistungskräftigen. Nach- 
wuchses unter den Schaus|»ielem. Er fand zwar einen nicht zu 
unterschätzenden Stamm vor, ich nenne nur Anschütz, Löwe, 
Fichtner — doch „die Mehrzahl war alt, die Minderzahl bejahrt^ 
(IV, 203). Neue Kräfte zu engagieren war also eine Hauptauf- 
gabe, hatte doch sein Vorgänger im Verlaufe der letzten zehn (!) 
Jahre dies außer Acht gelassen. Laubes Resultate bei den Neu- 
engagements sagt uns am schnellsten und einfachsten die Stati- 
stik.^) Als Burgtheaterdirektor verpflichtete er erfolgreich 
Dawison (1849), Meixner und Joseph Wagner (1850), Bau- 
meister (1852), Gabillon (1853), Sonnenthal (1856), Förster 
und Lewinsky (1858), Schöne (1863), Hartmann (1864), Krastel 
(1865), Altmann (1866); die Damen Gabillon- Würzburg (1853), 
Seebach (1854), Gossmann (1857), Bognar und Delia (1858), 
Kratz (1861), Baudius und Wolter (1862), Janisch (1866), Hart- 
mami-Schneeberger (1867). Diese Namen reden für sich selber, 
ale gehören der Geschichte an. Wir brauchen ja auch heute 
nur nach Wien zu fahren, um Laubes kundige Hand zu bewundem, 
denn noch heute wirken dort Baumeister, Sonnenthal, Hart- 
mann, Krastel und die Damen Kratz und Baudius. 

Doch wie kam es nun (um nach dem kleinen aber doch wphl 
zweckdienlichen theater-historischen Exkurs zu unserer drama- 
turgischen Untersuchung zurückzukehren), daß Laube eine 
solche Fülle schauspielerischer Talente gewinnen konnte? Die 
Antwort gibt uns wiederum sein Prinzip. 

*) of. auch Fcfd« Oregorl, „Bemh. Benmditer". Berlin 190s. 8. aa.1L 
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Er wußte hinreichend, daß sich kaum Schauspieler finden 
ließen, die am Burgtheater sogleich erste Rollen übernehmen 
könnten. Daher war sein Credo, ,,man muß nichts Fertiges 
begehren, man muß Anlagen schätzen und abschätzen, und dann 
muß man erziehen, um erfinderisch das Ensemble auszufüllen 
und es organisch auszufüllen" (V, 93). Erziehen also, darauf 
kam es ihm an. Wer sollte nun erziehen, wer und wo sollte er- 
zogen werden? 

Hier sehen wir wieder, wie sehr wir uns noch damals und auch 
heute am Anfangs der Entwickelung befinden, denn noch immer 
stehen solche grundlegenden Fragen auf der Tagesordnung. 
Es war nun Laubes theoretisches Prinzip, das nicht etwa als 
Utopie gedacht ist, stammt es doch aus der Zeit, in der er schon 
die Ldtiing dreier Bühnen hinter sich hatte (VII, 6z ff) — der 
Schaui^eler müsse drei Stufen durchmachen, die für ihn Ele- 
mentarschule, Gymnasium und Universität wftren. „Keine dieser 
Stufen darf übersprungen werden, wenn die Hoffnung auf eine 
Reform des Schauainds, will sagen auf eine künstlerische Er- 
ziehung der Schau^ieler nicht ein leerer Traum bleiben soll." 

In der ersten Stufe, der Theaterschule, sollen Vortrags- 
meister und reife Schauspieler, in der zweiten, hinter der Bühne, 
der Vortragsmeister, in der dritten, auf der Bühne, der Regisseur 
der Lehror sein. Gelehrt werden sollen in der Theaterschule 
die Anfangsgründe, rom Vortragsmeister das Einstudieren der 
Rollen „bis zur Korrektheit", vom Regisseur das Verhältnis 
der Rolle zum dramatischen Kunstwerk. Als Heinrich Laube 
die Notwendigkeit dieser Faktoren auseinandersetzte, da bestand 
schon am Wiener Musikkonservatorium eine Schauspielschule, 
da hatte er schon einen Vortragsmeister geschaffen, da war er 
selbst der von Freund und Feind anerkannte Regisseur. Als 
er aber, über zwanzig Jalire früher, seine Tätigkeit als Theater- 
leiter begann, war von alledem noch keine Rede, er war auch hier 
auf sich alleine angewiesen. 

Er setzte daher beim Engagement so gut wie gar keine Vor- 
bildung voraus und erhob zu seinem „Grundprinzip": „Wenn 
man neue Schauspieler sucht und in die Wahl zieht, so soll man 
sichauf nichtsverlassen, als auf den ersten allgemeinen 
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EiAdruoli, wtklMtt ate iill Ulli snfcohtfih Ul «r tywprthiacht 
to anvild« man flitgi, wie yM Mich BidMIliMtaQ alicmtea; M 
•r tUMfmfwfhiacb» m gthe man Itef tmi danaen» wü vielBliUMl« 
hMtin ikli auob li«rvordfiiig^ mr Bfti^fllilwif * D« Tdtak 
•mdriMk des M«Mcb«n ift ttad UtitM voti der Bühne hmb dto 
KaaptMohe'* <V» 3«). Z«r BfUinmit tntau wir wObl Itinii»» 
Mtztn, dal diäter trete allffliieine ejm^thiathe Bindrück divdh 
das dem Schauspieler angeborene (!) Talent bedingt ist, wlhnnd 
weitere nach und nach eich aeicend* Fehler auf unsUrelchafidem 
Studium oder schlechter Regie beruhen kSmieni wflhrend FtefS 
und Anleitung wiaderum wUä in einseinen Vorsüg«i zeigen 
können» die man audi bei dem Mangel jeglicher Begabung 
erzielen kann. Eine Probe auf dies Exempel mußte Laube ganz 
besonders beim Engagement des Fräulein Baudius machen, die 
sich nur am Schluß einer Scerte mit dem schüchternen Ausrufe 
,,Mein Vater" einstellen konüte (V, 176). Nun, dies Exempel 
stimmte 1 — 

Doch je mehr Laubes Grundprinzip des ersten Eindrucks 
für geborene Regisseure Gültigkeit hat, desto weniger darf sich 
der Durchschnittstheaterleiter darauf verlassen. Denn Vor- 
bedingung ist hier für den Auswähler ein ,,Talent des Er 
k e ^ n e n s'^ In wie hohem Maße Laube dies besaß, bezeugt 
Tor allem die Geschichte des Burgtheaters. In Dawison erkannte 
er den Charakterdarsteller, als er den ^»Schiller" spielte (TV, 2x0)1 
die Seebach, die Soubretten geben wollte» verwies er aufs Gret* 
chen (V» 49)» sein ..Instinkt" führte ihn zur Wolter <V, t8S)i 
und Sonnentfaal wurde Tetfiflichtett tTotadem er alsMorthnar und 
in eisM' Fiohtiiirschea LustipiahoHe dUrdlii^ (V| 90). Nttt« 
beeetaungen durch den Nachwuchs wAT das einige Saparhiien^ 
tiereni das er beini Theater f Ar efUubt hidt TVota des Abialles 
ala Mortimer aihielt dar juufli SantkenIhBl baU darauf 4m 
iiSehäkr'S und dar jutiga udsefaahibare Anliager» dtr d«fi FMiü 
Moor spielen durfte, ward Joseph Lewinsk^r (V> ^4Sh 

DaS Laube bei aeinem EraiAuiigspriiizip Uabar junge ala 
alte Mimen terpfUditete» waidtn wir dann Wehl 4mu ChMÜMM 
Tfflt aufs Woft glaube» kdilnen (a. a. Oi 58). Andh hitti m 
Laube, der HoftheaterdirektoTi gerne, wenn sidi Unter aeittsr 
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Schar gebildete Künstler befanden, Menschen der guten Geseli- 
schaft, weil sie ,,ein zartes, feines Band zwischen Publikum und 
Schaubühne" herstellten. Wir müssen bedenken, daß ja von 
jeher das Konversationsstück die Stärke der Wiener Schauspiel- 
kunst war. So freute sich der Direktor über seine „treuste" 
und »»liebenswürdigste" Louise Neumann, von der Scribe, der 
Franzose, gesagt liatte; ^Voilä une actrice"! „Sie konnte 
•tirkere Dinge aagen als manche andere, denn sie klangen aus 
ihrem Munde und begleitet von ihrer sonstigen Haltung gamicht 
stark, sondern nur pikant, und sie sagte leine Dinge höchst aus- 
drucksvoll, weil man empfand, daß sie ganz genau wußte, was 
sie sagte. ' Ihre gesellschaftliche Bildung wußte alles passend 
einzuführen** (V, Unter seinen Schauspielern stand ihm 
am Burgtheater kaum einer persönlich so nahe, wie der doctor 
phüosophiae August Förster, den Stadttheaterdirektor durfte 
auf den Praterspazierging^ sein Schau^der doctor phüo- 
sophiae Rudolf Tyrolt begleiten, und der Doktor August Basser- 
mann war ihm eine willkommene Ergänzung des Schau^ieler- 
ensembles. 

Doch ja nicht dürfen wir hier den „gebildeten** mit dem 
„denkenden" Künstler yerwechseln. Bildung soll lediglich das 

Talent vertiefen und erhöhen, „die Macht des Talentes ist frei- 
lich die Hauptsache" (V, 173). Denn ,,die darstellende Kunst 
hat eben wie jede einzelne Kunst ihre eigenen, ganz bestimmten 
Gesetze. Sie will darstellen; das Gesetz der Erscheinung 
ist ihr Hauptgesetz. Dem muß sich alles unterordnen. Der Geist 
mag die Erscheinung vorbereiten helfen, je reicher und tiefer, 
desto besser; aber wenn es zur wirklichen Erscheinung auf der 
Scene kommt, dann ist die Fähigkeit der Darstellung eins und 
alles, dann muß das Talent der Darstellung unumschränkt vsrirken, 
dann ist die vordringlich sichtbare Einwirkung des Geistes eine 
Vordringlichkeit, also eine Störung des Darstellungsgesetzes". 
Als Ilhistrierung dieses Prinzq>e8 schlteßt Laube noch diesen 
trefflichen Vergleich an: „Man wird dann an Bilder aus künst- 
lerisch unreifer Zeit erinnert, welche sich durch einen aus dM 
Munde der Figum springenden Zettel eridftren". <V, 75). 
I^üent ist also die eoodftao line fu» Mi, die auuigeladen Geist 

O. Altnan, LMiMt Prins^ 4 
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und mfiPfjh*^ — Ifonl metiea ktiui. »»Artiitiich« VofBflfe 
titid in dar Sdunitpidkuntt — ja «och in «ndmn Kflntim — 
gar oft Honorare, welch« der Künstler l i ch ol n d «oanUt^lOr 
PriTatechulden seines Charakters'* <V, 150)« 

Es hat sich uns nun gezeigt, daß für Laube nur ein Material 
und zur Auswahl dieses Materiales nur ein Prinzip, aber ein 
desto bedeutungsvolleres, in Frage kommen konnte: das 
Grundprinzip des ersten Eindrucks, das 
beruht auf dem darstellenden Talent des 
Schauspielers und auf dem erkennenden 
des Regisseurs. 

Die fehlende qrstematische Elementaracfatdung, die ein und 
der andere durch autodidaktische Routine ersetzt hatte, mußte 
er also wieder gut machen durch desto sorgfältigere Weiter- 
bildung* Diese aber ruhte, wie wir schon oben gesehen haben, 
wenigstens zunAchst Töllig in seiner Hand alldn* Denn auch die 
Versuche, Holtd als Vortragsmdster zu gewinnen (id est als 
Gymnasialdirektor), waren gescheitert. Er war daher gezwungen, 
„Gymnashim** und „Universit&t" zunächst zu Terbinden. Bei 
der Kürze der Zeit, die durch den Spielplan bedingt war, mußte 
er auf die „UniTersititsbildung' ganz besonderen Nachdruck 
legen. Diese erfolgte, wie wir oben gesehen haben, auf den 
Proben, und da sie Laube auf alle seine Schauspieler erstreckte, 
war sie identisch mit der Ausführung des dramatischen Textes. 

§2. Die Ausiiihrung 

Sdion oben haben wir gesehen, daß der Kritiker Heinrich 
Laube auf den Wert einer guten Ausführung des dramatiscben 
Textes hinwies. Br tat es umso hlufiger, als er persfinlich als 
Dramatiker unter dem mangelhaften „Probewesen" zu leiden 
hatte. „Ungenügend, ganz ungenügend hatte ichs gefunden auf 
allen deutschen Theatern, und auf dem Burgtheater ebenfalls; 
ungenügend in der Ausdehnung, ungenügend in der BeschaHen- 
heit. Oberflächlich und mechanisch w e rd e n die Proben auf den 
deutschen Theatern gehalten, und dies ist ein Hauptgrund, daß 
unser Theater selten Genügendes leistet" (IV, 206). Die Aus- 
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(Wteltitiig dw PtobciwQMiu wufite d>licf uTOin eisten Tfl^ifi 
eÜM Kauptettfgabe des neuen Biirgtlieftterdirektors. 

a) bis zur Erstaufführung 

Die Ausfühmtig des vom Dramatiker niedergeschriebenen 
Textee getchidit auf der Bühne. Doch beror es zur eigentlichen 
AusfOhning kimunt, sind eine Reihe Ton Vorbereitungen not- 
wendig* 

fl) Vorbereitungen hinter der Bühne 

Diese Vorbereitungen für die Regie (wir haben oben er- 
wähnt, daß es sich hier nur um diese, nicht aber um die In- 
scenierung handelt) finden hinter der Bühne statt;^) bei Heinrich 
Laube zerfielen sie in drei Stufen. 

aa) durch den Regisseur 

Die erste Stufe gehörte dem Regisseur allein. Zunächst 
muB er sich da über die Besetzung klar werden, er muß fest- 
setzen, welche seiner Schauspieler die einzelnen Rollen darstellen 
sollen. Da für ihn hierbei die Individualität der Schauspieler 
maßgebend war, konnte es für ihn kein sogenanntes ,,Fach" 
geben. ,,Wo er es infolge bestimmter Kontraktsvereinbarungen 
anerkennen mußte, gab er seinem Widerstreben rückhaltlose 
Worte. Man war für ihn in erster Linie als Schauspieler enga- 
giert . . (Tyroits Chronik a. a. O. S. 59). Er war daher 
unablässig bemüht, nicht nur die Rollenzahl, sondern auch den 
Rollenkreis seiner Mitglieder zu erweitem. Solch Erweitem 
I»aßte besonders zu seinem Prinzip, viele junge Kräfte heran- 
zuziehen, denn es verschaffte den älteren Kollegen neue Rollen 
und machte ihnen so die Abnahme anderer Rollen weniger 
iühlUur. So war Christine Enghaus, Kebbeb Frau, bislang nur 
In tragischen Rollen beschäftigt, L«ube nahm ihr mehrere ihres 
▼orgerflckten Alters wegen ab, zwang sie kraft semer dhfdc- 
torialen Vollmacht wider Ihren Willen Lustsfiielrollea zu fiber- 
nehmen und verschallte Ihr so unerwarteten Erfolg (V, 99). 
Solche Eaqierimente hat er sich aber stets mir Innerhalb 

•) „hinter der Bühne" ist natürlich nicht wÖrtÜCh m TecftthMi, 
•oodem ledigUdi ate G«geajats au „auf der BOlme"« 

4« 
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der Individualität der einzelnen Künstler gestattet^ er verl&ngtt 
keineswegs Chamäleonnaturen. Er betonte stfttB, daB die Schau* 
Spieler Menschendarsteller seien und keine Veiwandlungskünstler. 
,,Für mich ist die Darstellung des Menschen auf der Bühne die 
Hauptsache" (VI, 96). .»Künstlerische Begrenzung ist kein 
Verlust, sondern eine Sicherstellung des Gelingens*' (V» 66), 
Demnach konnte es für ihn keine schlechten Rollen geben, 
sondern nur schlechte Schau^ieler und nichts haßte er so als 
das sündige Streben nach „Ifihrtnden" Rollen. Dies Prinzip, 
das sdnen Bruch mit dem „Viftnossa*< Dawlaon veMnlaBte 
(V, 38 ££.), ist für uns bei Laube besonders lefatraich* Wir £siidcsi 
es ja schon am Geburtstage der modernen dramatischen Kunst 
TOT, an dem Tage, an dem unttr der Regie Schröders die efstft 
Aulftthrung des „Hamlet" stattfand, in der Schröder selbst dem 
Ganzen zuliebe nicht die Titelrolle, sondern den Geist darstellte 
(s. o.)' Neu bd Laube imd aufierordentHch beachtenswert ist 
nun die Bemerkung, daß er das Streben nach Virtuosentum weniger 
auf künstlerische Veranlagung zurückführt, auch nicht, wie das 
meist geschieht, auf ein im Wesen der vergänglichen Schauspiel- 
kunst begründetes Streben nach sofortiger allgemein kennt- 
licher Auszeichnung, sondern auf den Mangel einer orga- 
nischen Schulung des Schauspielers. ,,Die volle Bildung 
war ausgeblieben; — diese lehrt auch Entsagung, diese erstrebt 
und erringt das Gleichgewicht zwischen unseren Wünschen und 
Kräften**. Die zeitweilige Übernahme kleinerer Rollen Char- 
gen") durch erste Kräfte ist also nicht nur für das Stück, sondern 
auch für den Darsteller persönlich von Nutzen« 

Estkurs zum „Prinzip der organischen 

Schulung** 

Jeder Schauspieleleve pHegt gleich vom Beginn seiner Lehrzeit 
ab zu einem bestimmten Theater in nAherer Beziefaiing zu stehen. 
Entweder gehört er einer Schule an, die direkt einem Theater 
ang^edert ist (wie dies bei den Schulen des königlichen Schau- 
spielhauaesi des Deutschen Theaters, der Schiller-Theater in 
Berlin, des Neuen SdiauspielliauBes in Schöndberg, der Stadt- 
theater in Köln, des Schauspielhauses in Dflss^orf der Fall ist) 
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odtf ff wüllt it<^ WM *itifm ihm ffTnimftfv tf^ B TbMtef cIohi 
PfiTifUhtw* B« pütgt «Utr lOr Um» Itllt «r Tttaft idgt, oidit 
•l]«a tG^ww m fesR, luitili AUmI aiuiar Ldirieit an te MmÜHi» 
4«a Pttlm fm VoloAt«triteU«itt frlangm. Br üfaar« 
ftlmml M«, 4« «r mrUreit »t, in dtr Hof&uinc» aUmihHdi 
dort S^iatenrolleii su erhalten, elaapritifea tu kOcmen und nach 
Ablauf der Zeit fest verpfitchtat su werden. Dem Theater «w 
wichet duroh aol^ Voloiitalre maletieller Vorteil, man hrandit 
Imine oder weniger Komparserie oder Statiaterie au aahlen, doch 
besonders auch ideeller Vorteil, es ist möglich, die Stüdee bis in 
die kleinste Rolle individuell zu gestalten und in Massenscenen 
eine ganz andere Beweglichkeit zu erzielen. Es ist nun heute 
die überwiegende Meinung, daß solch Volontairsystem lediglich 
ein Ausbeuten junger imerfahrener Menschen sei, umso mehr, 
als es für deren weitere Ausbildung weit besser sei, von der 
Schule direkt an eine kleinere Biihne zu kommen, an der sie sich 
Routine erwerben können und womöglich „alles" zu spielen 
bekommen. Ich halte es nun zwar auch, durchschnittlich, für 
notwendig, daß sich die juxigen Schauspieler am Beginn ihrer 
Laufbahn die erforderliche Sicherheit und Vertrautheit mit der 
Bühneupraats auf einer kleineren Bühne erwerben, deren Sptd» 
plan eine abwechselungsreichere und deren Publikum eine 
marliaotere Tätigkeit für sie mdgUch macht. Man darf aber nicht 
vergessen, daA die Vorteile einer eolchen Beseh&ftigung nur au 
leicht durch manche Nachteile fiherwuefaert werden. Denn hact 
eokh grado fUigie g ewoid an er „jugendUohar liehhaher^* eine 
gute Erscheinunf und ein halfamci wohUautendee Organ, so 
wird er durch BeifoUebeeeugungen vom Ziiechauerraum aus so 
autgeteiehnet werden» daA er sich für amen bedeutenden Schau- 
spieler hilt Hier werden also die Kanne für den unter Schaur 
Spielern weit verbretleten GrfiAemnhn gelegt. Bald werden sieh 
nun traurige Polgen düser Krankheit aeigen. Der Sdiausp^eler 
wird vergessen, daS er Mensehendarateller sein soll, wird auf 
das RoHsnitudium keine groBe Arbeit mehr verwenden, umso« 
mehr als er ja bei der Fülle der Aufführungen und bei der ge« 
ringen Anzahl der Wiederholungen (soweit solche überhaupt 
etattfinden) kaum Zeit dafür erübrigen kann — kurz, er wird 
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•tels todiglich alt y^Liebhaber" oder «It „Intrigant^^ auf der Bühn« 
stehen. Inf olgedenen wird er entweder an dem ihm treu bleiben- 
den Beifall Genüg» finden und in der Frovins „wtdunleren'S 
oder aber er wird verbittern, weil er nicht an eine große führende 
Bühne geholt wird und wird als „^^l^^nntes Genie" durchs 
Leben wandern. Solchen Schicksalen Torbeugen, die swar kaum 
große Tatente wohl aber brauchbare Durchschnittskrifte zu- 
grunde richten kdnnen, kann m. E. am besten Heinrich Laubes 
,iPrinzip der organischen Schulung*'. In meinem eigenen System 
müflte ich jetst wohl von dem „geistigen Niveau" des Schau- 
spidefstandes reden und von der Notwendigkeit, dies durch eine 
grofi angelegte Schauspiel-Hochschule zu erhöhen. So aber will 
ich in realeren Gefilden bleiben und lediglich die Ansicht ver- 
treten, daß das Volontairsystem viel zur Vervollständigung einer 
„organischen Schulung" beitragen kann. Theoretisch muß man 
es nicht als erste Stufe des Schauspielers, sondern als letzte des 
Eleven auffassen, es ist also keine volle Gage, sondern höchstens 
eine Sustentationsgage anzusetzen. Gerechtfertigt wird dies 
dadurch, daß der Eleve in ideeller Beziehung weit mehr von der 
Direktion erhält, als er ihr bieten kann. Denn es geht zwar 
die überwiegende Mehrzahl der Eleven und sogar der Elevinnen 
aus idealen Gründen zur Bühne und viel Lust und viel Liebe 
bringen sie mit. Eins aber fehlt ihnen fast durchweg: Ehrfurcht 
vor der Kunst. Wie sollen sie diese aber besser erringen als da- 
durch, daß sie in vielen Proben das langsame Werden eines 
dramatischen Kunstwerkes kennen und sich selbst als winzigen 
Teil des grofien Bühnenorganismus empfinden lernen, dafi sie 
Abend für Abend mit ersten Schauspielern ihrer Zeit auf den- 
selben Brettern stehen und so den Abstand sehen, der sie Ton 
jenen trennt Haben sie aber erst einmal diese Ehrfurcht, dann 
werden sie später, wenn sie an kleineren und womöglich ganz 
unkünstlerisch geleiteten Bühnen ihre Laufbahn beginnen, 
stfindig an sich selbst weiter arbeiten, werden gefeit sein gegen 
kritiklose Verhimmelung und mißgünstigen Tadel und werden 
ihr Ziel nie aus den Augen verlieren. Daß auch die Volontair- 
seit ihre Schattenselten hat, braucht ja nicht erst erwähnt xu 
werden. Sie kommen aber kaum in Betracht, wenn diese nur eine 
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dnsige SpMMt dauert Madi diettr ehwa Spididt «Ikrdiagt 
tollte nicht *n dem Terführerischtn grofieii Theater wcttecw 
gewatet^ iondem da* Kopfspnmg in die Provinx gewagt werden. 

Wir kehren nun wieder xu Heinrich Laube xurttek und 
erinnern uns da* daB wir von der ersten Stnie der Vorbedingungen 
dner Aufführung handelten» dafi diese dem Regisseur allein 
gehört, und daß wir zuletzt gesehen hatten, dafl Laube andi ersten 
Künstlern kleinere Rollen zuwies. 

Diesem Prinzip entsprach es nun völlig, daß Laube auch 
jüngeren Künstlern wider aller Erwarten große Rollen anver- 
traute. Denn es war sein grundlegendes Prinzip alle Dramen, 
also auch ältere, längst im Spielplan stehende, wie neue Stücke 
einzustudieren (V, 3). Er ging daher stets völlig selbständig vor 
und richtete sich nicht nach alten Regieanweisungen oder alten 
Besetzungen (wenn er auch ältere Regiebücher mit heranzog). 
Die Besetzung sollte nicht dazu dienen, um unter allen Umständen 
einen großen äußeren Erfolg zu erzielen, sondern sie sollte völlig 
in den Dienst des Dichters gestellt werden; so kam es, daß er 
lieber noch unreifen als schon allzu reifen Künstlern die Haupt« 
roUen zuwies. ,,Wehe dem Schauspieldirektor, wacher sich ver- 
leiten läßt, den Grundcharakter der Rolle gering zu achten und 
sie einem Schauspieler zu geben, weldier allerlei andere Vorzüge 
hat und weldier mit all diesen anderen VorsOgen sdion den Bei- 
lall des PnbUkunis erringen wecdeP* Das wird er Tielleicht^ 
das wird er sogar wahrscheinlich, aber das Stade wird unter all 
diesem Beiiall sugrunde gdien. Bin Schauspieler mit geringeren 
Mitfedn, der aber der Grundeigenschalt seiner Rolle entqvicht, 
wird weniger Beilall finden, aber er wird das Stflck tragen hellen.'* 
(VI, z88). Diesem Prinzipe gemifl gab er den Thumelikus im 
„Fechter von Ravenna" nicht, wie der Dichter es wollte, dem 
gefeierten Heldendarstdler Joseph Wagner, sondern dem noch 
ganz imbekannten Naturburschen" Baumeister. Die EboH 
wurde bei ihm das Hebende Mädchen und nicht wie bei anderen 
Direktoren in erster Linie Intrigantin. Sappho erschien wie 
neugeboren und fand einen ungemeinen Aufschwung, als ich 
die Rolle einer Liebhaberin übergab". Gewöhnlich ist diese 
RoUe — leider noch heute — die Domäne der Heroine, doch 
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»dk tragiselit Wirkung wird ftbgttdiwicht) wenn Sif^li» dM 
XrtiM d«r Uebbabecintieii gani «ntrftdrt mchemt; «e wird wi* 
gUHwiii Qflifiiit^ wtnB dift DtfitcIlBnii der Suppho nocb gttitigm 
Aaipniefa auf dl« Biflmselialfeeti edMr Utbluibmi machcfi 
tmittiT*) 5fiff ft 1l tk*i Mi ncKdi ofwAbot» da0 ein gani ^inpHtfa lwiftf 
AnfKnger gl«cii alt Frans Ibor auftraten durfte: JoMph 
Lewinsky. Die Wahl des „Franz'' war zwar gewi8 zunächst 
durch individuelle Momente veranlaßt, sie l>arg aber auch einen 
typischen Keim. 

Denn es war Laubes Prinzip, jungen Schauspielern zunächst 
Prosa-Rollen und erst dami poetische zu geben. (V, 93, 115» 
120 u. a. a. O.) Die Schauspieler selbst werden zuerst immer 
poetische vorziehen, weil sie sie technisch für leichter halten. 
Dies kommt daher, weil sie der Vers trägt. Wenn sie sich ihm 
aber überlassen, so ist der erste Schritt zur Deklamation und 
zum hohlen Pathos getan. Gewiß dürfen Verse nicht natura- 
listisch gesprochen werden, und es ist ein trauriges Zeichen 
tmanar Zeit, daß Pathos und hohles Pathos identische Begrilia 
gamttden sind. Es muß also ein Mittelding zwischen natürlicher 
SlMnadia und DeUaniation gefunden werden, «od dies erreicht 
man nur, wenn man steh nidit Tom Vers trafen läßt» aondem 
ihn zu maisteni lernt. Dies wird man am betten ternao, wenn 
man mit Prosa und zwar mit Proia uneerer Zeit» also in modemto 
Stflckan, beginnt und erst dann ganz ■ allmählich zum Vers 
aaftbeigt (ef. VI, loi.) 

Ferner wandte Laube bei der D t s a tiung das Prinzip des 
Altemierens an. Er tat es, um nie einz^e Mitglieder unbesdiiftigt 
zu lassen, um den Ehrgeiz zu erwecken, um sofortigen Ersatz 
in Krankheitsfällen zu haben und auch um einen Schauspieler 
gegen den andern ausspielen zu können. Ais Dawison auf der 
Bühne sich plötzlich ohnmächtig stellte, um den Fortgang des 
Stückes zu hindern, konnte sofort ein Kollege für ihn einspringen 
— seiner Bosheit war die Spitze abgebrochen, (IV, 29, 44, 
Tyrolts Chronik S. 265.) 



Aus Heinrieb Laubes Nachwort zur „Sappho" in der bei Ootia 
sehiMMnea lfo«taiQ«gid>e woa GcUlpanm ««— Werken. 



Digiii^uu by G(.)0^1c 



— 57 — 

fiMrhtcilnrn Wtrdt unsere Betrachtung der Besetzung mit 
•inem Kuriosum. Im „Wiener Stadttheater" (VI, 14^) steht 
III kun; „Das Spieka von MännerroUen durch Frauen stößt 
in Dttutithiand auf ziemUch allgwaeinan Widerwillen und Widern 
apntcb. Et gilt fftr etecii übvwUDdetien Standpunkt der Grie- 
duecb-Rtailsehin wie der Sliakeepearewit Mir ist et audi 
nicht leicht recht; aber bei gewissen einxehien Rollen habe ich 
nicht so viel dagegen wie die BAehrzahl unter uns. Zum BeiqKtele 
gerade bei Romeo nidit • • • er ist mir nicht der T^ims» sondern 
nur die Idee dnes Uebhabef«. Seine nor sinnlichen Besiefaungen 
verlieran flir midi nichti, wenn eine Frau in diesen Menns^ 
kteidem steckt, weil ich diese nur sinnlichen Beiithungen gans 
wohl abgeklirt brnuchen kann in der geschlechtslosen Dar-* 
Stellung . . ,** 

Bald nach Erscheinen dieser Zeilen feierten sie in Wien den 
70. Geburtstag Dr. Heinrich Laubes. 

Ist die Besetzung fertiggestellt, so muß an die dramaturgische 
Einrichtung des Textes gegangen werden. Es gibt keine allgemein 
gültigen Einrichtungen, denn schon bei diesen müssen die Indi- 
vidualitäten der gerade lur Verfügung stehenden Schauspieler 
berücksichtigt werden. Daraus folgt, daß nur ein Regisseur 
diese dramaturgische Tätigkeit ausüben sollte, und daß die Be- 
setzung der Einrichtung Yorangebsn muß. Dies wußte I«aube 
schon als Theoretiker. 

So schickte er am a. 1 3. 42 Emil Devrient eins seiner Dramen, 
und schrieb „egistungestnchen, weil ich nicht weiß, nach welchen 
Maßstäben es zu tun sein wird" (Houben „Emil Devrient" a. a. 
O* S. 8Z0). Noch deutlicher lautet ein Nachwort aus einem Briet 
des nä ch ste n Jahfes: »Ich lege Ihnen ein Veneichnts der jetst 
angebnebten Kömmgen und ICldenmgen In der Haas bei» dies 
mttßtie, Wittig betrefieod» anders gemacht werden, wenn Wittjg 
Ihnen augemesasn werden sollte; dann brauchte er ^ler 2u« 
sitze und anderes würde weggelaasen". (ib. S. 339.) 

Da soldie Berflcküchtjgungdar jeweUigenSehanipielkrältanur 
ein miegrierender, aber kein haupteächlteher Geeicfatspnnkt 
dar Einrichtung ist, werden wir näher erst bei der Betr achtung 
des Spielplanes auf disae eingehen. 
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Wcffden dt* ^thumurfftfi' m iiwif Wn^fitwuMlfl Mffinwitft der 
Bmriwitiing, d. h. wifd«! um UmctifUtett StOckt In Soem 
setzt, 80 besteht die Gefahr, daß das Theater den Kontakt mit dtr 
dramatifchen Kunst verliert und auf eine abschüssige Bahnge* 
rit. Unter dem Preiherm von MÜnch-Bellinghausen trat dies 
ein, unter Laube ab^ ist dies „unerhört gewesen am Burgtheater'* 
(V, 246). 

ßß) durch den Regisseur und Schmuspieler 

Mit der Erledigung der Besetzung und der Einrichtung ist 
die erste Stufe der Vorbereitung vorbei. Die zweite beginnt zu- 
nächst mit der Versendung der Rollen an die Schauspieler. Es 
folgt dann bei Laube die Leseprobe, oder vielmehr die Leseproben, 
denn prinzipiell hatte er zwei festgesetzt. Bei der ersten mußten 
die Schauspieler flüssig, bei der zweiten im Charakter der Rolle 
lesen — dies stand in Laubes Regulativ (im Auszug abgedruckt 
bei Tyrolt a.a.O. S. 249 ff.). „Ich selbst bin für einige Lese- 
proben, habe es aber sdten dazu bringen können" (VI, 108). 
„Widerwillen der Schauspieler und die gebotene Ausnützung 
der 2eit — unser Schauspieler sagt, er verliere sie bei einer wieder- 
holten Leseprobe — haben meinA Absicht gefwdhnlich ▼erettelt.*' 
Dieser Satz klingt insofern weniger fl^bUdi, als Laube nicht 
der Mann war, sich bei der Ausftthrung einet dramatischen 
Kunstwerks^duith luflere Widerstände, als du sind WiderwiUen 
der Schauspieler und Zeitmangel, in seinen Prinsipien stören 
SU kssen. .Br fahrt zwar fort „und doCh ist das Bedürfnis ehier 
■weiten Leseprobe oft so Uarl das Bedfirfois nach festustdlender 
AufkUrung Über Scenen und Partien des Stückes, über den feineren 
Zusammenhang überiuiupt*', was steht dem aber Im Wege, 
dies Bedürfnis bei den ersten Proben auf der Bühne zu befriedigen» 
umsomehr als ja für Laube nicht die Behandlung des Wortes 
so völlig im Vordergrund stand, als etwa bei dem Regisseur 
Goethe, sondern ihm lediglich Hilfsmittel" war (VI, 46). Im 
Grunde genommen hat er ganz gewiß gefühlt, wie berechtigt der 
Widerwillen der Schauspieler gegen die Leseproben ist; trotzdem 
hat er immer zur Aufmerksamkeit angehalten, er las bisweilen 
selbst, regte Diskiissionen an u. s. f. Zugleich aber sprach er aus. 
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daß gewOlinlkli die betten Schauspieler keine guten Leser und 
die eifrigeten Diakussionsredner keine guten Darsteller seien. 
Der Hanptwert der L es e pr oben war aber, die Sdiauspieler mit 
dem gansen Text bekannt zu machen und dem Regjsseur die 
Wirkung des Garnen im gr öbs ten UmriB vorsufOhren. Zweifel- 
los kann das Letstere bd den enten Bflhnenproben weit besser 
geschrien, und das Bdcanntmadien der Sdiauspieler mit dem 
gansen Test kann ^»enfalls besser dem Binzdnen übeilassen 
werden. Eine Mehranschaffung von Exemplaren belastet das 
Budget ja so wenig und ermöglicht dem Schauspieler, innerhalb 
seiner vier Wände viel tiefer in den Geist des Stückes einzu- 
dringen. 

Demnach dürfte die Leseprobe, Laubes zweite Stufe der 
Vorbereitung, als überflüssig erledigt sein. Es ist zu hoffen, 
daß sie bald Tcm allen Theatern verschwindet, besonders weil 
sie geradezu schädlich wirken kann.^) DaB Laube auch dies 
wußte, xeigt seine von seinen Vorgingen! Tdllig ▼erschiedene 
Auffassung der ersten Bflhnenprobe. Doch bevor wir zu ihr 
kommen» mit der die eigentliche Ausführung einsetzt, haben 
wir noch die dritte und letzte Stufe der Vorbereitung vor uns. 

77) durch den Schauspieler und Vortrags- 
meister 

Wir sahen schon in diesem Kapitel (am Ausgang des x. Para* 
graphen), daB Laubes Theorie dem Vortragsmeister eine wichtige 
Stellung innerhalb der Vorbildung des Schauspielers zuwies, 
und daB er als Burgtheaterdirektor keine geeignete Persönlich- 
keit für diesen Posten ausfindig machen konnte. Als er als 
Leipziger Stadttheaterdirektor in Alexander Steakosch diesen 
lisnn fsnd, gewihrte er ihm gleich einen gewichtigen Plate an 
sdner Bfihne. Seiner Theorie hltte es entqirocfaen, dem Vortrags- 
meister Schüler zuzuweisen und sie nach vollendeter Ausbildung 
für seine Bühne zu verpflichten, in der Praxis mußte es ihm schon 
hoch willkommen sein, die Vorteile des neuen Mannes den be- 



et Dinger a. a. O. 
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Um Zeit «X «imit trat also «n SWU* tfacMnttulir «in 
IMmmaiKlif. «»IMe Bint«Uuiig ^ Arbdt Urgt 4m Gthemu 
Iiis rtichllclMr Karrarbfmgunc, im Stiuit« wie im Thttter« Das 
Theator ist ja durchw^ ein Uaitiar Staat Wihreod 4at Lm^ 
ipiel auf dar Soene protdtrt wurde, arbeitete der Vortragemetstet 
mit dem Pecsonal der Tragödie,*' (VII, 35). DerVertragsmeistcr 
mußte die Sdumepieler also vorb^eiten, bevor sie die Bühne 
zu den Proben des jeweiligen Stückes betraten. Er sollte mit 
ihnen die Rollen durchstudieren, ihnen ,,ein Spiegel" sein, vor 
allem, wie schon sein Name besagt, der Ausbildung der Sprech-^ 
technik dienstlich sein. Er sollte nachholen, was die Schauspieler 
während ihrer Ausbildung versäumt hatten, gleichzeitig aber, 
durch das Nachholen an einer bestimmten Aufgabe, einen Teil 
der Regiearbeit vorweg nehmen. Dieser Vorbereitungsstufe 
wegen hat Laube die schwersten Vorwürfe seitens der Theorie 
und Praxis hhinehmen müssen. ,,Strakosch studierte die Rollen 
seinen Schülern schablonenhaft ein. £r sprach die Rollen mit 
Betonungen, Nuancen, Pointen solange vor, bis der durch 
Machtwort zum Unterricht befohlene Scha\ispieler es ebenso 
machte" (Tyrolt a. a. O. S. ix). Nun, wir untersuchen hier nicht 
theaterbiatoriech und haben weder Veranlassung noch MöglicH^ 
kett festzustellen, inwiefern der Vorwurf einer in der Praxis 
zu Tage getretenen schablonenhaften Lehrmethode berechtigt 
war oder nicht Desto energischer mflstan wir aber (ven un- 
serem dramaturgischen Stondpunkt aus) dsgegeo Einspruch er- 
heben, daft man auf Gnmd di«Mi Vorwurfs heute grOStentaile 
achaUonenhafto Sprac h behan d lmig als Tefwtrfllches Prinsip 
Laube -Strakowdis hinstellt Laubf sagt aiisdrOeUieh (VII, 
aS): „Nichte ist falscher als die Vofslsllttsig, daS die Angabe 
des Voftragslehrers nur 

VI, loi) „die Aufgabe ist auch sehr schwer und kann wohl nur 
in Verbindung mit einem Dramaturgen gelöst werden, welcher 

*) Ich mag dl» HypotliMe nicht witerdrflokeii, daß Laube siir Dweh^ 
f&hrtmg seiner Theorie auf Strakosch hin eine Schule gegründet hStCe^ 
v/enn er ihn ;;chon in der ersten Zeit teiaer BuTgtbeAterdlrtklion snr Ver- 
fugung gehabt hätte. 
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die Grundsätze immer wieder mit dem Lehrer diskutiert, welcher 
immer kontrolhert, ob die Gefahr einer stehenden Manier nicht 
einschleiche, welcher endlich genau prüfen hilft, ob die verschie* 
dtntii Persönlichkeiten mit ihren verschiedenen Sprachmitteln 
auch mit imterscheidender Verschiedenheit behandelt und ge- 
ftthrt werden". Hiermit sehen wir, daB Laube gerade das gewollt 
tmtf WM sefM Qegner TOn ihm forderten« 

Bt war tehon erwllint, daB der Vortragmwistef einen Teil 
der Regiearbeit vorweg nahm. Wenn diese Arbeit nun audi 
unter stindiger Kontrolle das Regisseurs erfolgte» so duxoh* 
brioht aio iniinerhift doeh das Prinxip der durchaus einheitlidiea 
Ausffilirung d«s dttmatischen XunsIVKfkes* Sie erfolgte daher 
auch nidit au» kOnstlerfsdien, sondern aus wiftschaftUehcn 
Qründon. Am Anfang des nächsten Kapitele werden wir sie 
ksnntn limen und feststelleni daB sie heute, wenigstens fOr die 
fahrenden Bohnen, nicht m^ bestehen. Damit ist für uns, 
ebanao wie sdion die Mraite, auch die dritte Stufls der Vorbe» 
reitung hinfallig geworden. Da wir aber heute leider noch kein 
Gesetz haben, das dem Schauspieler verbietet, ohne hinreichende 
Vorbildung die Bühne zu betreten und ®/io aller Schauspieler 
gerade einen unfertigen Vortrag mitbringen, wird der Vor- 
trag s m e i s t e r nach wie vor die Aufgabe 
iiaben, für die technische Weiterbildung 
der bereits ausübenden Schauspieler zu 
sorgen. Nur braucht er nicht mehr dem Regisseur vorzu- 
arbeiten, sondern kann es sich genügen lassen, hin und wieder, 
während der Arbeit des Regisseurs, ,, Nachhilfeunterricht** 
zu geben, unter individuellen vom R^iisscur au bestimmenden 
Hinweisen. 

/9) Ausarbeitung auf dar Btthna 

Mit dem Einstudieren der Rolle durch den Vortragsmeister 
schlössen unter Laube die Vorbereitungen hinter der Bühne ab, 
und es begannen die Ausarbeitungen auf der Bühne, die als Zu- 
sammenarbeiten von Regisseur und Schauspieler vor sich gingen.^) 

VsrfMclM «am Folgendeii (auch cur ErgSntung von Beiftpleleii) 
anOer den Im Toct •nrähaten Bslsfen ans LaubM Wtekeo Mlbat aoea 
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Das Gnindpritisip lautete liter: „Das Eadslcl achaiupiete- 
nscher Bestrdiiisig ist uns das fstise GeiaiMa^ ntdit a1>sr die 
ciiizeliie Figur. Das Stiick als Kunstwerk soll gat» har rort relen** 
( V,33) • Bneiefat werden sollte dies Endsiel durch Inetnandetigreilen 
der Sdiauqiieier* Wr haben hier also einen ausgesprochenen 
Gegensatz zum antidramatischen ,,Voneinanderspiel'* 
unter der Dirdctlon Goethe und sum antikünstierischen „Neben- 
einanderspiel" Ton „Oberdirektionen, welche die geistige 
Leitung auf den Proben der banalen Geschäftsführung über- 
lassen, den Handgriffen der Routine'' (V, 197): wir haben ein 
Zusammenspie 1". Wie nun die Schauspieler zusammen- 
gespielt und wie Schauspieler und Regisseur zusammengearbeitet 
haben, das wird nie von Dritten nachträglich geschildert werden 
können. Nur ein einziger ist im Stande, von Aufführungen 
descriptive Kunde zu geben, die emigermaßen Anspruch auf 
Vollständigkeit machen kann. Dieser Eine ist der jeweilige 
Regisseur selber, der von Anfang bis zu Ende die Leitung un- 
unterbrochen in der Hand gehabt hat. Das Feinste und Beste 
aber läBt sich überhaupt nicht analysieren, besteht es doch oft 
in einem kurz hingeworfenen Wort, einem halben Ton, einem 
raschen Blick, einer kleinen Geste des Regisseurs, der damit, 
ohne daß die Schauspieler es ahnen, suggestiv auf sie wirkt und 
so den Kontakt henrtellt, d«* einzig und allein wahrhaft schdpfe« 
riscfae gemeinsame Arbeit ennögUcfat. 

Wir Nachfahien kftnnfn allfffhyt^hstfffitt nadi Prins^ien 
forschen, auf denen die Arbeit beruhte, weisen aber auch hiwbei 
gleich die Möglichkeit irgend welcher VoUstindlgkeit weit von uns. 

aa) Orientierungsprobe 
Da also das Ziel Zusammenspiel war, mußte naturgemäß 
das Zusammenstudium im Vordergrund stehen. Um dem £inzel« 

Tyrolts oft erwähnte „Chronik ferner desselben Verfassers „Aus dem 
Tefelradie dnce Wimer Bdiauspielers 1848—1902" (Wim und Lp«. 1904). 
SdüliOlicli ifAns dsn £4^11^ Flagpi||alifMii diiM tfwn ^**i|»^"p|Blwi** 
Ton Hmniann SdidM (HCnauggb. vea H. ttbnli; Rddam How 4481, 
446a) und Panl Lindans Aufsatz „Lailbe und Dingelstedt als ReglSMure". 
Persönliche Ennneningan in aeinar MonalMaliitfl |,Nord ttod Md'< (Bö, 
98, Heft a^a, Juli 1901). 
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rtudium mdgiichst wenig Platz einsurittmtni folgte die erste 

Pirobe der Leseprobe viel rascher als es bisher üblich war. Dafür 
▼erlangte Laube auch nicht, dafi der Text bei der ersten Probe 
schon völlig eingelernt war. Dies entsprach auch seinem Prinzip, 
daß schon Immermann im Gegensatz zu Goethe ausgesprochen 
hatte, daß ,,die Güte der Darstellung auch nur in der vollkommenen 
Einigung und Durchdringung des Rezitierenden mit dem Mimischen 
beruhe. (Fellner a. a. O. S. 163.) „Ich habe immer gefunden, 
daß die Worte richtiger und schlagender eingelernt werden, wenn 
der Schauspieler auch äußerhch auf dem Theater die Situation 
kennen gelernt hat, in welcher er sie sprechen muß. Es wird 
dann sein feineres Memorieren lebensvoller, ich möchte sagen 
unmittelbarer. Das abstrakte Wesen mit settier Steifheit imd 
seinen unvermeidlichen Irrtümern gegenüber den realen Dingen 
kxnnmt nicht auf. Diese realen Dinge, hier die wirklich geqiielte 
Scene, bringen immer Überrasdningen und machen Verändenmi^ 
nUtig in dem abstrakt Eingelernten. Sitst dieses Eingelernte nun 
•dion gans Mt, dann stOBt die notwendige Vcrtnderang auf 
Schwierigketten. Das Umlernen Ist aber dem Schauipider des 
AUerbescfawerlichste*' (VI, iiolf). 

Da Laube die Proben systematisch leitetei miuBte er mit 
„Orieoticrungsproben'* beginnen, es muBte eine Verständigung 
grundlegendster Fragen erzielt werden. ,,Da8 AuBere der Scans 
wird dem Sciiauspider kurs vorgestellt, Ab* und 2ugänge werden 
angegeben, Stellungen oberittchlich angeordnef*. Dies machte 
er vom Regietiscfa aus, w&hrend ihm die Sdiauqrfder ihre Auf- 
fassungen vorspielten. Dann trat er unter sie, gab mit wenigen 
Worten Charakteristiken des Stückes und der Rollen, das Spiel 
begann von Neuem (es hatte also beiderseitige Orientierung 
im gröbsten Sinne stattgefunden) und jetzt unterbrach^ der 
Regisseur wiederholt und bezeichnete die unterscheidenden 
Momente, Von Anfang an muß der Regisseur — auf Grund 
seiner plastischen Phantasie — die nötigen Weisungen auf den 
Proben ohne Hilfe des früher ausgearbeiteten Regiebuches er- 
teilen. Sonst verliert er mehr und mehr den notwendigen Über- 
blick und die Schauspieler mischen sich em mit Besserwissen 
und Ratschlägen, was sie gar zu gerne tun, um nicht geleitet oder 
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gar beherrscht zu erscheinen, und es entsteht das Chaos. Hat er 
aber das ganze Bild der Vorgänge, welche das Stück bilden, klar 

im Kopfe, und ordnet er demgemäß ruhig und sicher an, so fügt 
sich Jedermann stiU der Führung . . . 

ßß) Stflckprob^ii 

Mit der zweiten Probe setzten die Stückproben ein, und es 
war hier sein Grundprinzip, die Schauspieler zu begeistern und 
sie frisch bei der Arbeit zu erhalten. Dies konnte geschehen 
durch sichtbarliches Zutagetreten eines ständigen Fortschrittes. 
Bei der Arbeit behielt er stets den systematischen Bau im Auge, 
daher gehörten noch die zweite und dritte Probe (d. h. also die 
mte und tweite Stückprobe) dem Aufbau des Ganzen. £• ist 
▼on auBerordentlicher Wichtigkeit, dies festzuhalten, d^m gerade 
Regteaenre» die auf Grund thftowtiacfaar und praktiacher Schuhmg 
teitmM änd» dk Plnibm«likaiiiUerjiefattGd^ 
■toHm dw citaef «I Mta» werdtnttm Aaluig thnt Tiligktit iMi 
dazu ndgen, tchon bei den ersten Proben Einzelheiten lorgfiitig 
auszugestalten, daite ja den Wunsch haben, möi^chst gröndllcfa 
vorzugehen. Nur zu leicht kommt es dann vor, dafl sie einen 
Torspringenden Stein des Baues glätten und ziseUsren wollen 
und dabei Qbersehen, dal der Orundpfsiler noch nidrt lest ge- 
fügt ist 

Bs nur dinier Laubes Prinjdp auf dar wmUm Probt die aal 

der ersten bezeichneten Momente „festzulegen^*, d. h. sie klar 
und knapp zu motivieren, denn was der Schauspieler nicht ver- 
standen hat, kann er nicht mit seinem Blute durchdringen und 
beieben. Ferner wurde hier das Wichtige vom Unwichtigen 
geschieden und in den Vordergrund gedrängt, Tempo und Pausen 
festgelegt, mit dem Buche in der Hand das Memorieren der 
Schauspieler kontrolliert und für die Unabhängigkeit vom Souf- 
fleur gesorgt. (Während auf den Orientierungsproben markiert 
werden durfte, war dies später nicht mehr gestattet). Nach der 
dritten Probe stand der Bau, in der vierten und fünften wurde 
er eingerichtet. Es begann jetzt die eagentUche Arbeit mit ein- 
zelnen Schauspielern. Hier dozierte Laube nicht etwa, sondern 
er half den Schauspielem beim Schaffen. Er htM ihnen beim 
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Sehaffen, tr wollte «Iio nicht, wi« unacrt „HandiperkMrHit- 
•iura**, fflr sie sohalfon, Br tpiatte ihnen nie die Roflen 
genau so vor, wie er sie dargestdlt wissen wollte, sondsm er 
deutete nur beim Vorspielen seine Absicht an — er wollte keine 

Papageien ebriehten, sondern Menschen bilden (cf. Schöne tu 
a. O. S, 88). Wir fanden dies ja schon bei Goethe (s. o.), nur 
mit dem Unterschiede, daß dieser unabsichtlich nur andeutete'* 
und sich daher, im Gegensatz zu Laube, seinen Schauspielern 
nicht verständlich machen konnte. 

Für Betonung und Gliederung in der Rede hatte meist schon 
der Vortragsmeister gesorgt, Laube fügte jetzt Schattierungen, 
Nuancen hinzu und gab ihnen vielerlei Hilfsmittel. (Lindau 
erwähnt Manches: Klopfen auf den Tisch bei ähnlichen Stellen 
in verschiedenen Akten, Zeitungslektüre als Mittel, zerstreut, 
d. h. langsam imd nachdrücklich zu reden und vieles andere.) 
Es wurde darauf gesehen, daß die Sdiauspieler naturwahr und 
glaubwürdig redeten, daB sie den Atem richtig einteilten, dafi 
sie im Dialog zeitig einsetzten („es darf kein Sonnenstrahl 
durch'M), daß sie deutlich sprachen und den Schluß nicht ver* 
schiucktetty daß sie aueinander sprachen und nicht ins PublÜEumi 
jedes Wort muBte jedem Zuschauer rerstlndlich werden — im 
Gegensate zu Dingeistedt Uim hinter der Scene (Schlacht^ 
Giockenliutan) wurde gedAmpft und setzte nur zwischtn den 
Reden staflc ein — - fan Gegensatz zum naturelistischeren Prinzip 
der llftninger. Vor aflsm aber betonte er stste des Prinzip dar 
lianschendarstellung. Auf der Bflhne leben und nicht erst auli 
Stidbwort hin splelent »,Das Antlitz in Obereinstinmiting setesn 
mit dem Inhalte Ibrsr Rede, und seibat Leib» Hinde und PUBa 
davon wissen lassen! Ein Ganses darstellen klar und deutlich» 
nicht ▼erseh w e mm e n und sprechen, aueh wenn man scfawaigtl'' 
(VI, 132). Nicht verschwommen, das betont er immer wieder, 
nicht nur andeuten, sondern all Stühren. Das Publikum wiU 
immer klüger sein, als die Menschen auf der Bühne. 

Mit diesen vier bis fünf Proben mußten sich manche Kon- 
versationsstücke begnügen, vielfach wurde sogar aus Zeitmangel 
größeren Stücken wie dem ,, Hamlet" nicht mehr gegönnt. Bei 
der sechsten Probe wurden die Masseosceoen geregelt (Kompar- 

O. Alt m «a, L«ul>e« Prinzip S 
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atffo und Statitterie) und kleinere Rollen ausgearbeitet Sorg- 
fältiges Probieren der Maasenscenen wurde von Laube zuerst 
begonnen, sein erster Erfolg im Burgtheater war die Leidien^ 
feier im ,,Cisar*S im Stadttheater der Reichstag im Demetrius". 
Im Verlaufe seiner Tätigkeit war ihm eine immer sorgfältigere 
Ausführung der Proben möglich, so konnte er zum Demetrius 
i8 ansetzen (bei der Zusammensetzung des Spielplans — den wir 
im nächsten Kapitel betrachten werden — war dies die längste 
Zeit, die er zur Vorbereitung eines Stückes verwenden konnte, 
wemi es auch sein Prinzip war, täglich zu proben). Bei der 
immer noch geringen Anzahl mußte er unbedingte Aufmerk- 
samkeit verlangen, er sah es gerne, wenn auch gerade nicht 
beschäftigte Schauspieler bei allen Proben zug^en waren. 

yy) Hauptprobe 

Schließlich ist es ein Hauptverdienst Laubes, daB er den Wert 
der Haupt- oder Generalprobe hervorgehoben hat. Im Spiele 
mußte sie ein genaues Bild der Erstaufführung geben, auf 
Koitümierung bestand er nicht (I), auch scheute er sich nicht, 
noch hn letzten Aug^bticko Streichungen vorsunehmen. 

Besonderen Wert legte er hier auf schnelle Verwandlungen. 
Mehr wio fOnf Minuten durften sie nicht in Anspruch nehmen« 
b) W&hrend der Erstaufführung 

Nicht einmal bei der Erstaufführung selbst, der er ja teils 
von seiner Loge, teils von der Bühne aus beiwohnte, gfimite 
sich der unermüdliche Regisseur eine fast ausschliefilich passive 
Rolle. An der Ausführung konnte er nun natflrlidi keine Ände- 
rungen mehr vornehmen und doch hatte er noch ein ganz beson- 
deres technisches Hilfsmittel, einen superklugen Trumpf, auf die 
Wage zu werfen. Es war dies — die Person des Dichters. Dieser 
durfte nicht dem Publikum danken, wenn der Beifall am stärksten 
war, sondern, wenn es galt die Wirkung eines etw^a schwachen 
Aktes zu erhöhen. Gutzkows ,,Ella Rose" hatte nach dem ersten 
Akt bereits starken Beifall, Laube fürchtete aber für den letzten: 
,,zumSchluße sollt ihr ihn haben, eher mchtl lautete meine Politik'' 
(V, 126).^) 

') Dafi Gutzkow in seinem „ROekbUelDe auf mein Leben" (Berlin 1875. 
S. die Tatsache seines Erschein«!» Tor der Rnnp« l«agn«t| todtrt 
natürlich oichts an Laubes Prinzip. 



— 67 — 



c) Nach der Erstaufführung 
Da Laube die Einstudieningeii tun der Kunst und nicht 
um der Kritik willen veranstaltete, waren die Stücke für ihn nach 
der Erstaufführung keineswegs abgetan. Halbe Erfolge wurden 
so zu ganzen, denn durch die Erstaufführung belehrt, zog er yiel- 
lacfa in weiteren Proben Soenen zusammen (V, 28, VII, 146}, 
inderte manches, das er infolge veränderter Besetzung 6ber- 
sehen hatte (VII, Sa), ja wechselte auch die Bcaetzung selbst, 
sobald er Stücke durch geeignetere Vertreter noch länger halten 
konnte (VII, zo6). 



Kapitel II 
Der Spielplan 

§1. Auswahl 

Folgende kleine Notiz setzte der Redakteur Heinrich Laube 
in seine am 20. September 1843 erschienene No. 38 der Zeitung 
für die elegante Welt": ,,Den neuen Theaterbau in Berlin be- 
treffend, wird vielfacli davon gesprochen, es sollte überhaupt 
außer dem königlichen und dem Königstädter noch ein drittes 
enichtet werden. Das möge doch ja nicht geschehen! Die Über- 
häufung mit Theatern ist der Tod des ^uten Theaters. Je mehr 
d€is Interesse zerstückelt wird, desto sicherer geht das Würdige, 
was immer schwieriger und auf einen kleinen Kreis angewiesen 
ist, zu Grunde". 

Er war also der Ansicht, daß alles Würdige" auf einer 
eiiizigen Bühne vereinigt werden könne. 

Als der Redakteur Burgtheaterdirektor wurde, war dem- 
gemäA sein Ziel (VI, 804) : „ein R^iertolre m erreichen, welches 
jeder gebildete Mann yoUstindig nennen kSnnte . . . Mdn 
Ideel war, nach einigen Jahren zu dem Gaste aus der Fremde 
sagen zu können: Bleibe ein Jahr in Wien und du wirst im Burg- 
tfaeater sehen, was die deutsche Literatur seit einem Jahiiiunderte 
Klassisches oder doch Lebensvolles für die Bühne geschaffen; 
du wirst sehen, was Shakespeare uns Deutschen hinterlassen, 
wirst sehen, was von den romanischen Völkern unserer Denk- 
und Sinnesweise angeeignet werden kann.'* 

5» 
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Es sollte also nicht nur an einem einzigen Theater, sondern 
noch dazu in einem einzigen Jahre eine Vollständigkeit im Spiel- 
plan erzielt werden. 

Laube hat, um diesem Ziel nach Kräften zuzustreben im 
ersten Jahre seiner Direktion über dreißig Dramen (IV, 337) 
und im zweiten gar gegen 65 Dramen (V, 3) neu in Scene gesetzt. 
Unter dieser Quantität der Aufführungen mußte naturgemäß die 
Qualität leiden, wir haben ja auch schon gesehen, daß für den 
Hamlet" nur 6 Proben (die Durchschnittszahl) zur Verfügung 
Standen, während die Höchstzahl, die Laube erreicht hat, x8 
Proben waren. Diese Zahlen erscheinen uns heute für eine 
führende, ja für die führende Bühne völlig barbarisch, wir 
dürfen aber nicht vergesaetii dafi es für die Mitte des 19. Jahr- 
hunderts immerhin ausnahinsweiae hohe Probezahlen waren. 
Laube hAtte auch ganucht mehr ansetsea kibanta, die kleine 
Zahl der Theatarbeeucher verlangte aoleh ttindigen Wechsel 
tat Spielfilan. Je melirflclinim Laubes Prinslpdurcthsefarte,dureli 
sorgfSItigstse Proben möglichst ToUendele AuffBhningen su 
erslelen, desto melir muflte sein ,,Prinsip der Voll- 
stttndigkelf an GttltigMt wliersn, Ja ins Extrem um- 
sehlagen. Dies Extrem, das ,,Pringip der Blnseitlg- 
keifS Ist heute die Grundlage der Theatsipolltik gewofden, 
da es einzig und aUdn auf sahlretdien Proben beruhende hdchs^ 
mAgUche Qualitit geetattet 

Leider müssen wir uns hier einen gewerbepoUtlsdien Bidcurs 
versagen, da er uns, wenn auch nicht nach Utopien, so doch zu 
sehr aus dem Laube-Land führen würde. Immerhin wollen wir 
kurz darauf hindeuten, daß heute infolge des ,,Prinzipes der 
Einseitigkeit" Arbeitsteilung die Grundlage der modernen 
Theater ist. Damit ist zugleich gesagt, daß die führende Theater- 
stadt die sein muß, in der man die Arbeitsteilung am weitesten 
durchführen kann. Wien ist damit auf absehbare Zeit aus 
dieser Stellung verdrängt (vor allem des geringen Fremden- 
stromes wegen) , die Führung ist an Berlin übergegangen. Hier 
wurde die freieste Entfaltung durch die 1869 erfolgte Ausdehnung 
der Gewerbefreiheit auf die Theaterbetriebe gestattet und durch 
den auf dem Frieden Toa zt7x beruhenden eoormea Aulschwung 
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«ftndglidit« Dodi bis bis heute igt di« Arbtittttüuiif erst «in« 

geführt» doeh noch nicht durchgeführt. Man ver^Bt noch zu 
sehr, daß die ganze moderne Volkswirtschaft nicht nur auf der 

Arbeitsteilung, sondern auch auf dem Tausch beruht, daß Arbeits- 
teilung nicht unkünstlerische Konkurrenz zur Folge haben 
braucht, sondern gerade Koahtion verlangt, daß diese Koalition 
nicht nach amerikanischem Muster in Trusts ausarten, sondern 
in der, wenigstens für Theaterbetriebe wirtschafthch gesünderen 
Form der Kartelle stattfinden könne. Dies gilt vor allem für 
die Provmzbühnen^) , denn hier ist bisher infolge der Gewerbe- 
freiheit Konkurrenz an Steile der Arbeitsteilung getreten. Man 
gründete dort neue Bühnen Und vergaß, das Absatsgebiet zu 
erweitern. (Als markantes Beispiel diene Leipzig, das mehr 
alt ein künstlensch geleitetes Schauspielhaus erhalten könnte» 
wenn diese auch gleichzeitig iialle versorgten; ebenso inüAten 
Köln und Düsseldorf, Karlsruhe und Mennheim usw. zusammen- 
gehen; für noch kleinere Städte kimen dieiem Prinfeip infolge 
Wenderbühnen in Betracht, eleo etwa drei Tnan^ fflr die 
6 Stidtet Eitenachi Gotha» Erfurt, Weimar, Jena und Gera)* 

Laubes „Prinsip der VoUstAndij^t** an einem Theater, 
dem „Vollthealer" ist also fClr uns erledigt Er eeibit hat an ihm 
fanatisch gehangen, so hat er sich nur um es zu enelcheil einem 
sicheren Mißerfolg mit einem spanischen Stück ausgiesetzt: 
y^mein eigenes Programm trieb mich auch dazu, denn es ver- 
langte ja wenigstens einen Repräsentanten, wenn nicht einige 
Vertreter einer so bedeutenden Dramatik auf dem Repertoire 
des Burgtheaters** (V, 84). 

Doch auch Laube hat eingesehen, daß ein Hoftheater in 
Wahrheit nie »»Volltheater" sein könne, daß die Rücksicht auf 
die Hofkreise die Aufnahme mancher Stücke in den Spielplan 
unmöglich nuefae (V,si4)* 

Als er daher das Stadttheater In Wien übernahm, grill er 
diesen Pünkt auf, um offiaeil die Eastsnsberechtigung des neuen 
Untemefamens SU beweisen (VH, ti ff.)« So spielfee er im Stadt« 



0 cf; Psal EfBsl „ms WeSUhaski ead Sas Dism" CMundlitas*' 
n, ee7, Brtlla ifoS). 
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theater Wilbrandts ,.Hainmerstein** (VII, 58) und Lindners 
,,Bli^it^hochzeit** (VII, 85), die im Burgtheater unmöglich gewesen 
wären, da sie „Konflikte zwischen geistlicher und welthcher 
Macht" darstellten. In der Tat waren dies aber nur ganz gering- 
fügige Ausnahmen, das Wiener Stadttbeater war des Burg- 
theaters Konkurrenz, 

Da Laubes Hauptpnnzip für die Auswahl für uns wegfällt, 
brauchen wir nur noch seine formalen und inhaltlichen Grund- 
prinzipien zu betrachten.^) 

In formaler Hinsicht war ilmi Grundbedingung 
Einheit und (jeschlossenheit des dramatischen Kunstwerkes* 
i»Bel uns geht man mit epischen Grundgedanken an ein Drama; 
das „Nacheinander" hUt man für hinreichend, das »^Miteinander** 
Ist aber erforderlich, das „Gegeneinander** belebt erst die dranuii» 
tische Form" (VI, 15a). Aus dieser Grundbedingung ergaben 
sich seine beiden formalen Grundprinsipien; das 
erste li0t sich formulieren: „jedes StQtk mu8 auf seinen 
kürzesten Ausdruck gebracht werden.** Als Beispiel muB uns 
hier genfigen eine Stelle aus seiner „Antonius und Kleopatra**- 
Bearbeitung: 
Shakespeare (11,2): 
Sie lag da, 

In ihrem Zelt, das ganz aus Gold gewirkt, 
Noch farbenstrahlender als jene Venus 
Wo die Natur der Malerei erliegt. 
Zu beiden Seiten ihr holdserge Knaben, 
Mit Wangengrübchen, wie Cupido lächelnd, 

■) Andere dleaen Punkt berttbrende Prliulpten kommen m. B. nur 
für eine Getamt-Bctnditniig, „Lenbe als Drematnig" in Betndit, fUr ehie 
Untereuchung, die aleo Im OegeoMts wa der hier vorliegenden In eriter 
Linie sich mit Laube und erst in zweiter Linie sich mit der Theaterleitung 
beschäftigt also für eine theatprhistorische und nicht dnunaturgische. 
Laubes Stellungnahme zu den einzelnen Dramatikern ist dann noch für 
die Geschichte Wiens wertvoll, hier können wir auf den von A. v. Weüen 
bearbeiteten Abschnitt in ,,Die Theater Wiens" (a. a. O.) verweisen, ferner 
anf desselben Veiftssers „Laube und Sbaketpeere" im Jeiubaeli der 
deoliclien Shaketpeeregeeellsdmi^ 43* JahKgii Bedln 1907 «ad mif Rud. 
Flsoiien Reperfoirestadle „Sbakeepeare und das Buritfaealw«, fi». 37* J«bfw 
leng, Berlin 190L 
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lüt bunten FAcfaera» deren Wehn dtircbglOhte 
(So edueos) die zarten Wangen, die sie kohlten; 
Anzfindend statt au Utachen, 

Laube: 

Tn goldi^ewirktem Zelte lag sie da, 

Wie Venus selbst; an beiden Seiten Knaben, 

Schön, wie Cupido. die mit bunten Fächern 

Balsamisch fächelten, nicht Kühlung, nein, 

Entzündung. 

Laube hat es hier meisterHch Terstanden, das epische Moment 
zu tilgen, die Schilderung plastisch zu gestalten und vor allem 
aus der Schriftqirache des früheren Obersetzers eine Bühnen- 
sprache herzustellen,^) 

Während also dies ersteformaleGrundprinzip 
sich gegen die epischen Teile im dramatischen Kunstwerk 
richtete, kämpfte das zweite gegen die lyrischen. Der 
Kampf galt vor allem der Lyrik hw^üoxi^v: der Musik, So 
schdn er auch Beethovens Ouvertüre fand, er hielt es für unstatt- 
haft, sie einer Egmont-Aufführung voran zu schidsen. Mit 
Utteren Worten wandte er sich gegen Tiecks Versuche, Mendels- 
sohns Musik dem Sommernachtstraum" und der „Antigene" 
dienlich zu machen. Als Theaterdirektor nahm er zwar beide 
Werke des Publikums willen in seinen Spielplan auf, wie wenig 
er aber künstlerisch für sie eintrat, zeigt schon, daß er , , Antigene" 
nicht seinem Prinzip unterwarf, sondern sogar das Orchester 
und die Einteilung in Gesangs-Solist (Chorführer) und Gesangs- 
chor beibehielt (T3rrolts Chronik S. 83). 

So sehr er gegen die Musik als Teil des dramatischen Kunst- 
werkes war, so sehr trat er (unbegreiflicherweise) für die Z wischen- 
aktsmusik als stimmungerregenden Faktor ein (VI, Z17 ff.)« 



1) Dies Beispiel entaehme lob WeUens und Shaketpeam'' 

fa, a. O. S. 117), der es gegen Laube anfUhrt: „Die Poesie ist fort . . . . 
Wie verarmt die Bilderfülle der Dichtnncr " Weilen, der Ttieoretiker, ver- 
gißt, daD zur Beurteilung soldier Redaktionen das Ohr, nicht das Auge 
maßgebend sein muß. 
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Eine Aufführung der Antigene" ohne Musik bitte «ich 
seinem inhaltlichen Grundprinzip widersprochen. 
Dies Uutete: „Ein Theater hat dis größte Macht cterin, daH es 

die Gegemwt ansprechend darstellt Und von der Gegen* 

wart ausgehendi führt ein Theater in richtiger Folge und auf- 
steigender Reihe sein PttUikusn und seine Schauqiieler natürlich 
und gesund zu lerne liegenden Aufgaben wie zu hdher liegenden 
Aufgaben'* (V, 1x5). Die Grenze der lerne liegenden Aufgaben" 
war da, wo sie mit der Gegenwart in keinem Kmuics mehr standen« 
Von einem „Ritterstück" sagt er: „sein Thema gehört nicht 
bloÜ der Ritterzeit, und dies Merkmal ist entscheidend bei der 
Wahl historischer Stücke füis Theater*' (VII, $8). Aus diesem 
Grund hielt er die Aulführung antiker Tragödien prinzipteü 
für unstatthaft, wollte Moli^ verbannt wissen (V, 165) und hatte 
für Shakespeares Lustspiele keine groBe Vorliebe (IV, 254). Er 
verwahrt sich aber dagegen, daß er je sein Gegenwartsprinzip** 
mit Parteiprinzipien" verwechsle: „so sehr ich überzeugt bin, 
daß ein Theater nicht bestehen kann, wenn sein Inhalt nicht 
wesentlich übereinstimmt mit dem Sinne der Zeit, so fest bin 
ich davon durchdrungen, daß die weiteren Gesichtspunkte der 
Kunst nicht dem eben herrschenden Parteisinne geoplert werden 
dürfen" (IV, 252). 

Hiermit haben wir die für uns in Betracht kommenden 
grundlegenden „Prinzipien der Auswahl erschöpft und wollen 
uns nun noch in grundlegenden ,,lMuApita der Anordnimg'' 
belehren lassen« 

§2. Anordnung 

Da, wie wir gesehen haben, Laubes Hauptprinzip der Auswahl 
das der Vollständigkeit war, mußte sein Haiqi^rlnsip 
der Anordnung das der Mannigfaltigkeit sein, umsomehr » 
als er mit einem „ Stammpublikum'* SU rechnen hatte: „eins 
Theaterdirektion hat in erster Linie darnach zu trachten, daB ihr 
Repertoire mamiigfaltig müt münnlgtettig in der Gattung: heute 
Tragödie, morgen Komödie; und Innerhalb dieser weehsdnden 
Gattungen auch Abwechslung der Dichter. Dadurch wird der 
Anteil des Publikums lebendig und, was von besonderer Wichtig» 
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hdtp et wird friteh trlttltm. Mgung m Mfttiiefiffth^ wird 

vermieden, denn das Frische ist ein Gegensatz zum Manierierten, 
und die immer trige machende Hingabe an Modeformen wird 
unterbrochen*' (V, 178). 

Im Burgtheater wurde daher jedes neue nur zweimal 

hintereinander gegeben und ,,dann nach Bedarf ein oder zwei 
Mal im Repertoire jeder Woche" (Tyrolts Chronik S. 28). Im 
Burgtheater war es auch Laube möglich, dies Prinzip durch- 
zuführen, da die Sorge für die Kasse hier weit mehr im Hinter- 
grund stand, wie dies bei Privattheatern möglich ist. Denn daß 
für die Kasse sein Prinzip nicht das beste war, wußte er wohl, denn 
es erhielt wohl den Anteil seines PubUkums frisch, diente aber 
nicht so zur Vermehrung des Publikums, wie das gegenteilige 
Prinzip, das „Serienspie 1'*. „Denn in der grofiea Stadt 
wächst ein Zugstück, wenn es einmal ein solches geworden, in 
geometrischer Progression" (Vn, 133) • »»Täglich derselbe 
Theatersettel Terbreitet bis In die entlegensten Kreise den Wunsch: 
das ninSt du doch auch einrnftl sehenl*' (VII, 144*) 

Selbst In Sehlem Pfivattheatef» dem Wiener StadttheMr*« 
hat Laube wiocht, sefai Ptinsip der Mamügfiatif keit «ufretht 
SU erhalten und ts nicht der „fhuniiellen Ausbeute einetfbwr 
Blfektstacke*' zu opfern. Spfttsr xmaig ihn die Kasse dotfh, 
M2ugstQdBB wanlgptent 4^ Blalt nachehuuider*« xu geben 
(lymh» Chronik 8* 43). Anfangt tüMn ihm die ^Grander** 
«war Schwierigkeiten In den Weg, als absr die Galdsorgen fanmer 
grMer wurden, benutzte er den Erfolg der „ Antigone'S um zum 
iiSerienspiele" überzugehen (ib. S. 84). 

„Serienspiel" ist nur in größeren Städten möglich, in denen 
hinreichend zahlendes Pubhkum ist, das dann wiederum mehr 
wie ein Theater wird ernähren können. Nehmen wir hier die 
erste Stufe an, also das Vorhandensein nur zweier Theater, 
so wird naturj^emäß das eine (meist von Stadt oder Hof unter- 
stützte) das klassische, das andere das moderne Schauspiel in 
erster Linie pflegen. Es wird dann nach wie vor Pflicht des 
subventionierten klassischen*' Theaters sein, das Prinzip der 
Mannigfaltigkeit'' zu wahren, während das moderne" heute 
ohne ,,Serienspiel" keine Ezistenzmöglichkeit haben dürfte. 
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Die gfWt» CMalir des ,,Serienspi^'' iat aidit etwa die, dsfi 
zu wenig Werke cur Darstellung gekmgten (bei Kartellbühnen 

würde sich dies von selbst ausgleichen), sondern das zweifel- 
hafte und durchgefallene sofort ins Archiv zurückwandern 
müssen, wie das daim spälei auch bei Laube geschah (Tyrolts 
Chronik S. 28). 

Dies mußte ihm besonders schmerzlich sein, denn nach dem 
Haiiptprinzip der „Itfannigfaltigkeit'* stand ihm bei der An- 
ordnung des Spielplanes an erster Stelle das »^Prinzip d e r B e - 
harrlichkett". 

Lindau berichtet uns (a. a. O.), daß Laube einem Stücke 
zunächst wohl sehr kritisch gegenüber stand, sobald er es aber 
zur Aufführung angenominea hatte, nur noch die Vorzüge sah 
und diese mit allen Mitteln dem Publikum gegenüber durch- 
setzen wollte. Da er also vom Wert seiner Stücke überzeugt war, 
ließ er sich durch Mißerfolge nicht abschrecken. 

Er schob diese hiulig auf das PttbUkimii das das StOck noch 
nicht zu wflrdigen wisse: „das Publikum soll nicht kurzweg 
geniefien; assollauch lernen, uminfolgedarBiUhing reich- 
licher zu geniefien" (IV, 358). Wiaderholte er in solchen FlUen 
trotz seinem MiBerfolg, so rechnete er darauf, „daO man all» 
mihlieh die Obelstinde als bekannt ▼orausselzen und in den 
Kauf nehmen weide fOraufierordentlicheVorzage*'. „Beharrlich 

brachte ich also jedes Jahr den „Erbfdrster" wieder 

(IV, 316). „Das gelang alhnihtich «udt mit „Coriolanus". 
Ein paar Jahre war er nur mäBig besucht. Nach ein paar Jahren 
war er gewürdigt und wurde gut besucht, ja am Ende applaudierte 
man unbefangen jene Streitworte, welche man bei der ersten 
Vorstellung am liebsten ausgezisclit hätte" (IV, 253). Mit Erfolg 
wandte er sein Prinzip auch bei einem andern Drama Ludwigs an: 
„jeden Spätherbst brachte ich es nach sorgfältigen Proben wieder, 
und mit jedem Jahre wurde die abfäihge Stimme leiser, endlich 
verstummte sie, und die ,,Makkabäer" wurden ein Feststück" 
(V, 29); weniger gelang es ihm bei Hebbels Judith", wenn er 
es auch ,,in der besten Theaterzeit" — NoTcmber, Dezember — 
herausbrachte (V, 53). 
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öfters scheinen ihm die Mißerfolge auch auf der Ungunst der 

Zeit zu beruhen: ,,ein Stück, welches vor Jahren unfruchtbar 
vorüber gegangen, findet plötzlich bei seiner Wiederkehr günstige 
Witterung, es paßt plötzlich zur Stimmung des Tages, 
und seine früher unbeachteten Samenkörner schießen nun in 
Halme, Blüten und Früchte*', (IV, 236). — ,,Nach fünf Jahren 
etwa, da das Stück hartnäckig wiederkam, sammelte sich all- 
mählich ein neues Publikum für dasselbe, und erst nach 
zehn Jahren hatte es die Scharte des ersten Abends ausgewetzt" 
(V, 17). Das Premierenpublikum war ihm nie maßgebend, erst 
nach den ersten beiden Vorstellungen glaubte er über die Auf- 
nahme des Stückes orientiert zu sein {V, 192) . 

Wir sahen schon, daß die Wintennonate NoTember, Dezember 
die beste Theaterzeit, für die besten Stücke aufgehoben wurden. 
In der schlechtesten Zeit, im Sommer, führte er Stücke auf, bei 
denen er ein „schlechtes Gewissen'* hatte (IV, 230), und in der 
Vorsaison fanden neue Proben alter Stücke statt (VII, 161). Wie 
geschickt er anordnete, mögen dann noch zwei Beispiele zeigen: 
ein Stück, das die Aristokratie verletzen konnte, erschien im 
Frühherbst, als diese noch auf dem Land war (V, 258), imd 
Schillers „Räuber", die höchsten Ortes ihres zügellosen Tones 
wegen unangenehm auffallen konnten, gingen daher zunächst 
als ,, Wohltätigkeitsvorstellungen" in Scene (IV, 232). Schließlich 
sei erwähnt, daß er in Wien (im Stadttheater) Nachmittags- 
vorstellungen zu halben Preisen einführte, die sich in Deutsch- 
land schon Bürgerrechte erworben hatten (Tyrolts Chronik S. 84). 

Wir sind am Ende unserer systematischen Darstellung an* 
gelangt Wir haben gesehen, da0 es Laubes grofles Verdienst 
war, die abstrakten Werke der Dichter konkret in Erscheinung 
treten zu lassen in bühnengemftBer Einrichtung und in einer Dar- 
stellung, die auf systematisch geleiteten Proben beruhte, die wiede- 
rum das Zusammenspiel der Schauspieler in den Vordergrund 
stellten. Innerhalb des Zusammenspiels aber war der Haupt^ 
faktor das gesprochene Wort. 

Durch Laube wurde also die theoretische Forderung der 
Mittelmacht cum ersten Male im vollen Umiang in Praads um- 
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gesetzt. Da seine Tätif^keit über ein Menschenalter währte, 
und er als Burgtheaterdirektor von Anfang an an hervorragender 
Stelle stand, hat sie die weitere Entwicklung in umfassendster 
Weise beeinfiußti und keiner lacht htute mehr über das Postulat 
des Merder. 
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Dritter Teil 

Von den Nachfolgern Laubes 

Kapitel U Von Männern der Vergangenheit 

«Dm Wort tlf loUm iMttn ttaha.* 

MSm (Korr). 

Vier Jahr» nach d«r Übarnahina dti Burgtheattra durch 
Laube griff der Bfeim in die Entwiddune ein, der später eoger 
einer wtm Lanbce Vaehfolgeni hi dar Btugtheaterdinktion wurde: 
Frans Dinfefetedt. Br wmehrte das Material» da er das der 
laeeeniarang als jriltmrtlfffftfhfn Paklor erluHinte* Er Ttrf inerte 
dia Darstellung (doeh eime sie eu vertiefen), Laubes ,»deuflich** 
setzte er sein „Tsrsclraroninien" entgegen; Laube Hebte hell« 
leuchtende Flammen, Dingelstedt „das Geheimnis zweifelhafter 
Lichter**. Daher trat bei ihm der Gestus, besonders der der Masse, 
mehr in den Vordergrund, die Pflege des Wortes ließ nach. Der 
Grund aber, auf dem auch er baute, war das auf einheitlicher 
Leitung beruhende Zusammenspiel. Für Wien hat Dingelstedt 
vielleicht dieselbe Bedeutung gehabt wie Laube, für die Ent- 
wickelung überhaupt kommt in erster Linie in Betracht seine 
Tätigkeit in Weimar, denn von hier aus wurde er das Vorbild 
des Herzogs Georg von Meiningen, der nach Laube der größte 
Erzieher des deutschen Theaters war. Außer von Dingelstedt 
hatte «r gelernt von dem Karlsruher Devrient und dem Shake» 
speare-Erwecker Kean (den nun nicht mit dem groBen Schau« 
Spieler gleichen Namens vu wechseln darf). Des Hersogs Ver» 
dienst ist die Wiedererweckung der Klassiker, die er in seiner 
kleinen Reeidens vorbereitet und von ecinem ersten Berliner 
Gnstspieie «n (xa74) dnrcfaceeelst hakte. Die» golana ihm 
dedurch, dafi audi er die von Laube geschaffene Grundlsge 
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ftufrecht erhielt und darüber hinaus seine Zuschauer zum Schauen 
erzog durch stilvolle" Dekorationen. An ihm bewährte sich 
die Behauptung von der ausschlaggebenden Bedeutung des 
Regisseurs als Mittelmacht insofern, als er (wie Goethe) seine 
großen Wirkungen ohne schauspielerische Individualitäten errang. 
An ihm zeigte Sich aber auch die Berechtigung von Laubes 
Prinzip, den Schauspieler als wertvollstes Material anzusehen, 
denn auch in Meiningen (wie einst in Weimar) näherte man sich 
— trotz eifriger Tätigkeit der Freifrau von Heldburg als Vortrags- 
meister — dem chant der Comedie. Da also das (höchstens aus- 
reichende) Schauspielermaterial der Meininger ein^ einmütigeti 
Erfolg ausschloß, jauchzte man desto mehr dem großen Tragdden 
Ernesto Rossi zu, der es auf Grund seiner Persönlichkeit ver- 
stand, unmittelbar zu packen und die Verstümmellingen v e r ge a a e n 
SU machen, die sich seine Texte gefallen lassen muSten« 

Der Fortschritt in der Entmckelung mufite mm ▼on emen 
Manne koounen, der auf der letzten Stufe, den Meiningem» 
fußte, dodb als Brginsung schauspteierisdie Individualitäten 
hatte. Es war dies Ad. TArronge, sein bedeutendster Regisseur 
war Laubes Schüler Dr. Förster und sein Protagonist der Rossi 
verwandte Joseph Kains. (Schon vorher hatte ein anderer 
LaubesehiUer, Emil Claar, versucht, mafigabend einzugreifen, 
war aber am Berliner Residenatheater nicht über Anläufe hinaus- 
gekommen.) Hier kamen also Laubes Rag» und die Inacene der 
Meininger gleichermaßen zu ihrem Redit, zu kurz kamen aber 
die Objekte der Darstellung: die Texte. L'Arronges Spielplan 
basierte auf den Klassikern und auf den seichtesten Lustspielen 
der Moderne, wie sie Sardou schrieben, Lubliner und Blumenthal. 
Zwischen diesen beiden Polen mußte daher die Schauspielkunst 
schwanken, lediglich zwei Stile waren vorhanden, der des Kostüm- 
stückes und der des Konservationsstückes. Laubes Grund- 
prinzip des Spielplanes, der Gegenwart ihr Recht zu schaffen, 
wurde also vernachlässigt. Vor allem aber hatte man den Mann 
noch nicht nach Gebühr erkannt, der der letzte große deutsche 
Dramatiker war: Friedrich Hebbel. L'Arronge spielte zwar 
zwei Werke von ihm. Doch wie einst die „Räuber" im Stil der 
»»Jfiger" gesfMelt wurden, so machte man bei der Darstellung 
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kainiii Untmdiied swischen „Kabale und Liaba*' imd ,,Maria 
Magdalene*S zwischen „Gyges'^ und „Nathan" — und wie es 

einst der Dichter Goethe war, der aus dem Wirrsal der Stile führte, 

so gelang es auch diesmal einem Dichter, die Entwickelung weiter 
zu führen. Als Dicliter können wir diesen wohl nicht Goethe 
ebenbürtig an die Seite setzen, in der Entwickelung der drama- 
tischen Kunst aber wird ihm die Geschichte einen allerersten 
Platz anweisen müssen. Er hieß Ibsen. 

Kapitd II: Von Männern der Gegenwart 

Als Ibsens Gesellschaftsdramen" zuerst über deutsche 
Bühnen gingen, da war man sich lediglich bewußt, daß es keine 
Kostümstücke waren, spielte sie also nach dem aus Frankreich 
entlehnten Schema. Emanuel Reicher, der führende Schau- 
spieler der Moderne, verblüffte als Sardous Campancllo und spielte 
„auch*' den Pastor Manders. Man erklärt sich heute den Durch- 
fall von Ibsens Dramen bei ihren Erstaufführimgen in Deutsch- 
land durch die Unreife des Publikums. Nichts ist falscher als dasi 
Das Publikum war ja auch nicht unreif, als die ersten deutschen 
Shakespeare- Aufführungen stattfanden! Die Schauspieler waren 
unreif» und die französischen Salonkcmödien sfuelten sich leichter 
als die nordischen Seelandramen. So wftre denn auch Ibsen klang- 
los gefallen, wie einst Hebbel In Wien» wenn nicht seine stupende 
Tedmlki die In erhabener Blnfacfahelt das „GerichfstBghalten'* 
des Lebens als Vorbild hatte — wie es einst Vorbild war f flr Kleist's 
Dorfrichter und ffir desSopholdesddphischenGott eigenherrlich 
die Schauspieler erzogen hAtte (und ihnen damit auch zu Hebbel 
den gewiesen hätte). Der Mann, dsr hier der Mtttier war, 
war TArronges Hachfolger Otto Brehm. 

In Brehms Aufführungen haben die leitenden Grundsätze 
Laubes ihre höchste Blüte erreicht, d^nn sie wurden in bisher 
ungeahnter Welse ver innerlicht. Das geistige Moment wurde nicht 
In den Hintergrund gedrängt, und als gleichberechtigtes trat hinzu 
das seelische. Doch bei Brahm traten auch Laubes Fehler deut- 
lich hervor, das Material der Inscenierung existierte für ihn selbst 
nicht, er überließ es Handwerkern und der Gestus trat zu sehr 
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miHdK hinter dM gesprodiaM Wort: du Ohr wurdt iit edililcr 
W«ia« Mriedigt, da» Aug« «her gang Im gut. 

Wir aind jetit bei den Beitrebungen unaerer Tage angelangt 
und atehen ihnen viel au nahe, um ihrer Bedeutung in wiaatniabaft 
lieher Form gerecht au «efdan. Bina lat abw aiehtrüch die vof* 
nehnsate Aufgabe der y^aeeoschalt: die Wursehi freizulegen, 
deren SchdBlinge wir pflegen, auf die Quellen su verweisen, 
die die künstlerisch -kritische Tagesarbeit nicht berücksichtigt, 
weil sie vollauf beschäftigt ist, dem Strome selbst sem Bett 
zu graben. 

So sind wir denn zu der Ansicht gelangt, dafi die Arbeit der 
modernen Inscenierungskunst, die hinzugetreten ist zu 
der von Laube begründeten und von Brahm durchgebildeten 
Regiekunst, zweien Quellen entströmt. 

Die Aufgabe der Meininger war erschöpft, nachdem sie die 
Wichtigkeit und Notwendigkeit des dekorativen Faktors vor Augen 
geführt hatten, denn ihr historistisches Prinzip konnte für die 
Gegenwart nicht mehr ausschließlich in Frage kommen: ,|iiidgen 
wir Chroniken, Kupferstiche und Bildergalerien plündern ao viel 
wir wollen, so bin ich übereeugt, daß una jeder Schneider aus dem 
14. oder 15. Jahrhunderte verlachte, wenn er uneere aulgestutztoo 
Modelle aehen könnte.** Der Mann, der diese Worte aprach, 
lat nicht etwa einer unserer jüngsten Aathetiker, aondem ein 
Mann, den man woM vermiBt hat, ala ich von Laubea Vörglngem 
^raefa, eaiat Ludwig Tieek. 

Die Bereehtigung, den Theoretiker Tieck au Laubea Hach« 
folgern au rechnen, kann ich hier nicht erwetien.^) Ich ateUe 
nur f eat, daß er eine der beiden Quellen ist, von denen ich a|Hraeh 
und stütze mich hier nur auf seinen Auaspruch: „die Bfihne, 
um sich nicht au oft In poetiacben Werken au wldetiprechen, 
müßte eben faat immer nichta ala die Bühne aein wollen, ohne 
daß Ihr der Zuschauer die Rechenschaft abiorderte, welchen 
aufäUigen Raum sie eben darstellte.'* *) 

*) PiM tthalte kb mir fOr «tue vtiter« Ualsriosbiwi vor, die Lud^ 

w|g Tieck in ihren Mittelpunkt stellen «if4* 

*) Um Mißverständnissen vorzubeugen: dies Prinzip Tieclcs, das ich 
das stilisierende nennen möchte, soll niciit etwa an die Stelle, sondern an 
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Doch Tieck ist nicht unser einziger Quell, denn er wollte 
die Shakespearebühne mit all ihren Unzulänglich- 
keiten wieder herstellen. Wir aber wollen uns lediglich ihre 
außerordentlichen Vorteile zu Nutze zu machen, sie also nicht 
sklavisch übernehmen, sondern sie als Fundament ansehen, 
auf dem wir weiter bauen werden. Wir halten es hier mit unserm 
anderen Quell", der sagte, die Inscenierung dürfe sich nicht 
der Zeit des Dramas anpassen, sondern „sie muß sich aufs 
innigste dem Geiste des Gedichtes anschmiegen, d. h. charakte- 
ristisch, stimmungsvoü wirken."^) Nicht historisch sollen die 
Kostttme sein, sondern der „Farbenton der Gewänder'' mässe 
sidi »»dem geistigen Gnmdton des Gedichtes anscfaUeBen.*' 
• (Wir wollen also keinen historischen Theaterschneider, sondern 
einen künstlerischen Figurinen-Maler.) So sprach Braunschweigs 
einstiger Direktor Dr. jtir. August Klingemann. 



Schlußwort 

Bei diesen Bestrebungen mußte zunächst naturgemäß 
die Pflege des Wortes wieder in den Hintergrund treten. Daß 
man sich dessen bewußt war und es beklagte, beweist schon 
rein äußerlich die kürzlich erfolgte Berufung von Laubes Vor- 
tragsmeister Alexander Strakosch nach Berlin. So ist also 
Laubes Geist heute unter uns lebendiger denn je, denn 
„Das Wort sie sollen lassen stahn'*. 



die Seite des historischen des Meininger treten. Ein gtilisierter" Götz 
wäre ebenso unkünstlerisch wie ein histor istischer Faust. l^Über diesen 
Punkt ausführlicher zu handeln, verbietet das Thema der voriiegenden Arbeit.) 

•) cf. H. Kopp, „Die Bühnenieitung Aug. KUngemanns in Biaim- 
■diwelc". (Utmuiint „TtaeatniMdi. Foncbwüccn XVH".) flwnburg- 
Lelpxig 1901. 
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Studiengang 



In Bcrltn wurde ich, Georg Alttnasi, am 15, Juni 1884 ge- 
bocen; ich bin erengeUidier Konfession. Mein Vater, Bugen 
Alünen, war Büiger der U. S. A., meine Mutter, eine gdnirene 
Berlinerin, ist jetzt Ungarin, als Gattin des Dr. L. Ton Kovlich 
zu KiscsAtiny. 

Im Alter von 8 Jahren trat ich in das Kgl. Wtlhehnsgjrm- 
nasium in Berlin ein, besuchte es bis zur Reifefirttfung und be- 
zog dann im Alter von 17 Jahren die Universität Heidelberg, 

das 2. 7. u. 8. Semester war ich an der Berliner, das 3. — 6. an der 
Münchener und das 9. — 11. an der Jenenser Universität in- 
scribiert. 

Leider war es mir nicht möglich, mich während meiner 
Studienzeit durchaus systematisch zu bilden, da ich Theaterleiter 
werden wollte. Dramaturgie — die Lehre von der dramatischen 
Kunst — ist aber bislang noch kein Lehrfach. Ich ging von dem 
Satze aus, daß em dramatisches Kunstwerk erst vollendet ist, 
wenn es von der Bühne herab auf die Masse wirkt. £s mußte 
daher mein Ziel sein, mich theoretisch und praktisch zu schulen* 

Meine theoretische Schulung begann ich mit dem Studium 
der Rechts- und Staatswissenschaften, denn da die Masse ein 
Teil des dramatischen Kunstwerkes ist, ist m. £. die Dramaturgie 
nicht zu den Geisteswissenschaften (den Wissenschaften von der 
Betätigung eines Geistes) zu zählen, sondern zu den Social- 
Wissenschaften. In erster Linie hdrte ich hier bei den Herren 
Prof. Kohler, Ad. Wagner in Berlin und arbeitete im volkswissen- 
schaftlichen Seminar der Herren Prof« Brentano und Lötz in 
München und nahm daselbst auch am statistischen Seminar 
des Herrn Prof. von Mayr teil. In Jena hArte ich bei Herrn Geh, 
Hofrat Prof. Dr. Pierstorff. 
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In der zweiten Hälfte meines Studienganges traten dann 
Vorlesungen aus dem Gebiete der deutschen, englischen, ro- 
manischen Philologie mehr in den Vordergrund — von irgend 
welcher dem Universitätsbrauch angepaßten Systematik konnte 
jedoch bei mir keine Rede sein, da die Fülle des Stoffes der drei 
Fieber eine akademische Studienzeit für sich loctet, dl# Be- 
schränkung auf ein Fach aber zweckwidrig gewesen wäre, da 
mir Blarlowe und Moliire (um nicht gar von Shakespeare und 
Calderon zu ^»rechen) näher stehen, als Storni, Wieland oder 
gar Wollram yon Eschenbacli. 

Anregungen in diesen Fächern verdanke ich den Herren 
Prof. Vossler, Kahle in Heidelberg, E. Schmidt, R. M. Meyer, 
Roethe in Berlin, Paul Mundcer in München, Ldtzmann, Keller 
in Jena. Zu besonderen Dank bin ich den Herren Prof. Herrmann 
in Berlin, v. d. Leyen in München und Schlösser in Jena ver- 
pflichtet, weil sie mich in meinem Spezialfach, Dramaturgie, 
förderten. 

Mein Studium der Philosophie setzte bereits im ersten 
Semester ein, bei Sr. Exz. Kuno Fischer in Heidelberg und 
fand seinen vorläufigen Abschluß in den Vorlesungen der Herren 
Prof. Eucken, Liebmann, Dinger in Jena. 

In das Studium der wissenschaftlichen Ästhetik trat ich 
ein durch Vorlesungen des Herrn Prof. Dessoir in Berlin, Herr 
Prof. Dinger in Jena gab mir die weitere Ausbildung, bei ihm 
hörte ich zum ersten Male Dramaturgie"] — 

Den ersten Einblick in die Bühnenpra3da verschaffte mir der 
jetzige Kölner Stadttheaterdirektor Max Martersteig im Berliner 
„Akad. Verein fOr Kunst und Literatur"; im Mfinchener „Akad. 
Dramatischen Verein" (jetst „Neuer Verein") blieb ich in stän- 
diger Fühlung mit der Schriftsteller- und Theaterwelt und er- 
hielt hier die erste Gelegenheit, mich praktisch zu betätigen. 
In Berlin absolvierte ich dann Dr. Oberländers Schauspidschule 
im „Kleinen Theater** und unterzog mich dort einer Abschlufi- 
prüfung. In der Schauspielschule des ,J>eutschen Theaters" 
lernte ich vor allem docendo und wurde späterhin als Hilfs- 
regisseur dort mit herangezogen. Ende vorigen Jahres erhielt 
ich eine Berufung als Regisseur und Dramaturg an das GroSh. 
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Bad. Hof- und Nationaltheater in Mannheim, der ich zum ersten 
September 1908 Folge leisten werde. 

Allen, die mich förderten, vielen Dank! 

Vor allem aber sei Herr Prof. Dinger, der meine Jenenser 
Studien mit großem Interesse in liebenswürdigster Weise leitete, 
meiner unauslöschlichen Dankbarkeit und Ergebenheit ver- 
sichert. 
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